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Este artículo estudia a Don Ramón del Valle Inclán en su faceta de 
editor, diseñador y distribuidor, con escasas salvedades, de sus 
obras. Él adquiría el papel, contrataba la imprenta y elegía el 
diseño del libro y la tipografía. Despues, vendía ejemplares a 
libreros y editoriales que figuran en los volúmenes como edito 
res, cuando realmente actuaban como distribuidores, además de 
efectuar ventas personalmente y, en no pocos casos, encargarse 
de la publicidad de las obras editadas. 


Palabras clave: edición - autopublicación - distribución 


This paper studies writer Ramón María del Valle Inclán as a publis 
her, designer and distributor of his own books. He used to buy 
paper, choose the printer and decide on the book design and 
typography. Then he sold the copies to booksellers and publis 
hing houses, who appeared on the books as publishers when in 
fact they were just distributors. Besides, he also sold the books 
personally and not unfrequently he acted as his own advertising: 
agent, 


Keywords: publishing - self publishing - distribution 


Este artigo estuda a Don Ramón del Valle Inclán na súa faceta de 
editor, deseñador e distribuidor, con escasas salvedades, das súas 
obras. El adquiría o papel, contrataba a imprensa e elexía o dese 
ño do libro e a tipografía. Despois, vendía exemplares a librei 
ros e editoriais que figuran nos volumes como editores, cando 
realmente actuaban como distribuidores, ademais de efectuar 
ventas persoalmente e, en non poucos casos, encargarse da pu- 
blicidade das obras editadas, 
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La Opera Omnia. 
Valle-Inclán, editor y 
diseñador 


Joaquín del Valle-Inclán Alsina 


JARDIN 
NOVELE: 


Y Para la segunda edición de 
Sonata de estío v. Botrel, F., 
“Valle-Inclán y el negocio de 
sus libros”, ALEC, vol. 34, 3, 
2009, p. 53-65. 


2 Fundación tipográfica Ri- 
chard Gans. Edición 1V. (ma- 
nual), Madrid, 1904. Colec- 
ción particular. 


31904, p.40, L 15; p. 47, L 
16 y 18; p. 53, L 16, p. 112, 
L 21; p. 120, L. 10; p. 122, L 
6; p. 123, L. 6.; otros ejem- 


on Ramón fue, con escasas salvedades”, el editor y diseñador de 
TES obras; adquiría el papel, contrataba la imprenta, elegía el 
diseño del libro, tipografia y era por tanto meticuloso en los des- 
embolsos efectuados, como prueba un volumen de su propiedad, el 
muestrario tipográfico de la casa Gans de 1904, donde entre otras 
anotaciones escribe de su puño y letra: “Aumentan tipos 0, 50 
blancos 0, 30”?, Finalizada la labor de fabricación del libro, vendía 
ejemplares a libreros y editoriales que figuran en los volúmenes 
como editores, cuando realmente actuaban como distribuidores, 
proceder que mantuvo con sellos como la SGEL, Mundo latino, la 
CIAP o Renacimiento, además de efectuar ventas personalmente y, 
aunque ignorado, encargarse de la publicidad de las obras editadas 
en no pocos casos. 


Las principales excepciones a su labor como editor fueron la casa 
Maucci, con la que publicará Jardín novelesco, Historias de amor e 
Historias perversas, así como varias traducciones. La también bar- 
celonesa F. Granada y cía, que da a la luz Águila de blasón y las 
Memorias del marqués de Bradomín; a estas se debe añadir algunos 
volúmenes publicados por Renacimiento para las que, sin costear 
la edición, sí decidió el diseño. La diferencia entre F. Granada y 
Maucci es evidente, pues en esta editorial Valle-Inclán no tuvo ni 
arte ni parte —basta ver las cubiertas— mientras que con la prime- 
ra forzosamente el diseño es de su mano, pues las cuatro Sonatas 
evidencian su afán de que todos los volúmenes tuviesen un único 
modelo, como en los editados en 1909 y 1910, hasta unificarse en 
el formato de la Opera omnia. 


Por tanto, la calidad de la edición dependía de sus posibilidades 
económicas; así, tomando la Sonata de primavera como testigo, en 
su primera edición (1904) es un pequeño volumen (16 centímetros 
de altura), mal papel, mal impreso y peor compuesto, 24 líneas por 
plana como norma y letra de cuerpo 8, aunque esta estimación es 
probablemente correcta pero no indiscutible, pues sin tener los 
tipos originales no hay seguridad alguna, ya que lo impreso no es 
el cuerpo de la letra. Defino la primera edición como mal compues- 
ta por muestras como: “judiostorvosybarbudos”, “detormentas”, 
“alientodellamas”...* 


Cierto que los cajistas acochinaban el espaciado, por decirlo en su 
jerga, o sea, reducirlo cuando se presentaban problemas de compo- 
sición, pero unir palabras, no. 
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Al año siguiente el volumen está más cuidado, tanto el papel 
como la impresión y composición, con 18 líneas por plana, 
letra cuerpo 11 o 12. La tercera edición (1907) la realiza PF. 
Granada y C* editores. La progresiva mejora de la calidad del 
volumen, hecho observable en todos los títulos, culmina con 
el proyecto de la Opera omnia que empleará para sus libros a 
partir de 1913. La pretensión de agrupar toda su producción 
en este formato no siempre fue posible, bien porque no les 
había encontrado lugar, por ejemplo El pasajero o La pipa de 
kif, hasta su inclusión en Claves líricas, bien porque nunca 
se materializaron aunque se anuncien entre sus obras como 
si hubiesen sido editadas, caso de Ópera lírica y Tramoya 
romántica, o Un día de guerra (en prensa). 


Flor de santidad, el primer título en este formato, ve la luz en 
marzo de 1913 pero el plan se inició como mínimo en 1912 
dada la magnitud de la tarea. El dibujo de la cubierta, obra 
de Penagos”, aparece en negro con tres cartelas en las que 
se dispone, impreso en rojo, titulo y autor, con variantes a 
lo largo de las ediciones, “Lo compuso don...”, “por don...”, 
“las publica don...” y también con cambios en la letra; al 
centro “Opera omnia” y en la inferior el número del volumen 
en la serie, repitiéndose en la portada pero con inversión de 
tintas; la cubierta posterior siempre luce la misma orla en 
negro y una cartela con “Lavs Deo”. Solamente en las edicio- 
nes de Los cruzados de la Causa, El resplandor de la hoguera 
y Jardín umbrio, todas en 1920, cubierta anterior y portada 
son idénticas y en la posterior la orla va en rojo con una rosa 
al centro como adorno. 


Además de un afán estético hay una finalidad práctica, pues 
cualquier cubierta vale para cualquier título, solamente hay 
que cambiarlo junto con el número del volumen, lo que per- 
mite tiradas mayores, siempre más económicas. Así le indica 
a su distribuidor e impresor Gabino Páez: 


Mi buen amigo don Gabino: supongo que habrá usted recibido 
el papel para las cubiertas (12.000). Podemos pues hacer la 
tirada de ellos en el color negro. (Y luego las parciales de 
cada título en rojo)*. 


Junto a Penagos recabó la ayuda de José Moya del Pino y, 
posteriormente, de Ángel Vivanco, colaboradores todos ellos 
en la ilustración de Voces de gesta (1912). 
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plos de acochinado en la edición de 
1904: p. 23, l, 9; p. 123, l, 3; p. 124, 
L 5; p. 132, L 6; p. 141, L 45; p. 
182, L. 16. 


4 Campoy, A.M., Penagos: 1889-1954, 
Madrid, 1983, p. 95. El dibujo está 
mal datado porque debe ser 1912 y 
no 1914, 


* Nota a Gabino Páez, sin fecha, pero 
hacia abril o mayo de 1913. Valle- 
Inclán inédito, Madrid, 2008, p. 166. 


Estimar los ingresos editoriales de don Ramón —dejando de lado 
los obtenidos por colaboraciones en prensa, publicaciones perió- 
dicas, conferencias, etc.— resulta tarea difícil dada la escasez 
y fragmentación de los datos. Cada título debería ser analizado 
separadamente, pues lógicamente unos tienen ventas superiores 
como las Sonatas, y entre ellas las de primavera y estío logran 
mejor aceptación que las otras dos, tanto en vida del autor como 
hoy en día, pero dada la extensión que requiere un estudio por- 
menorizado de cada título es forzoso dar una visión general de su 
actividad como editor. 


Puede afirmarse como norma que el autor vendía ejemplares de 
sus libros a través de diversos libreros que los tomaban a comisión 
en condiciones leoninas —las habituales de la época oscilaban 
entre el 50% o el 60% del precio de cada ejemplar— excepto con 
autores de gran renombre y ventas. 


La primera edición de Jardín novelesco: Historias de santos, de 
almas en pena, de duendes y de ladrones (1905) sin duda estuvo a 
su cargo, pues luce en la cubierta un grabado de su amigo Ricardo 
Baroja. Este volumen le produce, por la venta de 985 ejemplares a 
Perlado, Páez y Cía, la cantidad de 1.477, 50 pesetas. El precio del 
ejemplar era de 3, 50 pesetas y el comprador lo adquirió a 1, 50%. 


Pero el autor no comercializaba únicamente con libreros y edito- 
riales sino también por otros medios y personalmente; siguiendo 
con la edición citada por ejemplo, también se vende a través de 
la librería de Pueyo”; la primera edición de Sonata de primavera 
(1904) tiene un precio de 3 pesetas, pero el diario barcelonés La 
vanguardia la anuncia a 2 pesetas”; los volúmenes de la guerra 
carlista en 1909 se distribuyen a través del diario carlista El co- 
rreo español, además de los sellos de librería que figuran en las 
obras; de Voces de gesta, según recibo del autor”, vende directa- 
mente treinta y ocho ejemplares a Fernando Fe que, excepcional- 
mente, tienen un descuento del 35 %. En otros casos es evidente 
pues figura en el volumen “Pedidos al autor, Santa Catalina, 12 
Madrid”* y en otros títulos que no llevan esa nota como Cara 
de plata (1923), distribuido primero por Renacimiento y poste- 
riormente por la CIAP, se anuncia en prensa tanto con los sellos 
editoriales: “Cara de plata/ Novela de Valle-Inclán / Volumen XII 
de la Opera omnia (5 pesetas) / Sociedad ibero americana de 
publicaciones y Mundo latino”, como sin ellos: “Cara de plata/ 
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Novela de Valle-Inclán / Volumen XIII de la Opera omnia (5 pesetas) / Pedidos 
al autor. General Oraá 9 moderno, Teléfono 56. 806” y finalmente, sin ser ex- 
haustivo: “Valle-Inclán/ Martes de camaval /Esta última obra del gran escritor 
se halla en venta en GENERAL ORAA, 9 moderno, Madrid. Teléfono 56.806”, 


En 1913 Perlado, Páez y Cía, con quienes ya había vendido otros títulos, dis- 
tribuye los primeros ejemplares de la Opera omnia, impresos en la imprenta 


Helénica (Flor de santidad, Sonata de estío, Sonata de invierno, 
Sonata de otoño y Sonata de primavera), la de José Izquierdo 
(Aromas de leyenda, El embrujado) y la imprenta Alemana (La 
Marquesa Rosalinda). Pero tampoco fue el único, pues en carta 
a Gabino Páez, en 1913, le propone: 


Cuando tengamos los tres primeros tomos en la calle, veremos 
cómo se colocan y acordaremos. Creo que de los nuevos no bajará 
de mil, incluyendo, claro está, en este número, los 600 que usted 
solía tomar otras veces 


y en la misma misiva explica la razón de las diversas imprentas: 


La tardanza en publicar me causa grandes perjuicios, pues tengo 
que irme a Galicia para trabajar, y terminar allí la Guerra Carlista 
de la cual faltan cuatro tomos'”. 


Por los documentos preservados correspondientes a “Liquida- 
ción de las obras en comisión pertenecientes a don Ramón del 
Valle-Inclán” conocemos el porcentaje que le cargaba Perlado, 
Páez y Cía por la distribución: el sesenta por ciento de los pri- 
meros tres mil ejemplares y el cincuenta por ciento del resto. 
Dos están fechados en 1913 (29 de julio y 24 de diciembre) sin 
indicar el periodo de liquidación pero las fechas indican pe- 
riodicidad trimestral. Se han vendido 4.790 y 4.800 ejemplares 
respectivamente de diversos títulos que le producen al autor 
8. 390 y 8.400 pesetas, cantidades de las que se descuentan 
los adelantos entregados y diversos gastos de imprenta”. En 
1914 las condiciones mejoran: el editor descuenta el 60% de los 
primeros 2.250 ejemplares y el 50% del resto según dos liqui- 
daciones del treinta de noviembre. Como en el año anterior no 
indican el periodo al que se refieren pero a pesar de la fecha, 
treinta de noviembre, suponemos trimestral'*. Una contabiliza 
títulos vendidos de la Opera omnia, 4.595 ejemplares de diversas 
obras, que arrojan un beneficio para el autor de 8. 290 pesetas. 


* Bottel, 3. F,, “Valle-Inclán y el nego- 
cio de 5us libros”, ALEC, 34, 3, 2009, 
p. 54 


? Anuncio de Librería de Pueyo y entre 
las obras “R. del Valle-Inclán Jardín 
novelesco 3, 50 ptas”, El imparcial, 
Madrid, 28-V-1906, p. 4, 


* Bibliografía española, Madrid, 1-DX- 
1904 y “Kiosko La Vanguardia”, La 
vanguardia, Barcelona, 17-VIII-1904, 
p. 4 entre otros muchos anuncios. 


% Valle-Inción inédito, Madrid, 2008, 
p. 164. 


1 Sin ser exhaustivo, Tirano Banderas 
en 1926 y 1927; Tablado de marionetas 
para educación de principes en 1926 o 
La corte de los milagros en 1927. 


3 Elsol, Madrid, 4-v1-1929, p. 2, 8-VI- 
1929, p. 2 y 11-V1-1930, p. 2, entre 
otros. 


% Valle-Inclán inédito, Madrid, 2008, 
p. 1645. 


Y Liquidación de las obras en comi- 
sión pertenecientes a don Ramón del 
Valle-Inclán, 29-VII y 24-XII de 1913. 
Legado Valle-Inclán Alsina en la Uni- 
versidad de Santiago de Compostela. 


4 Liquidación de las obras en comisión 
pertenecientes a don Ramón del Valle- 
Inclán, 30-XI-1914, ambas con notas 
autografas del autor pidiendo que se 
revisen el número de ejemplares de La 
marquesa Rosalinda en una y de Voces 
de gesta en otra.Legado Valle-Inclán 
Alsina en la Universidad de Santiago 
de Compostela. 


La segunda detalla obras de ediciones anteriores al precio de 3, 5 pesetas —los 
tres volúmenes de la guerra carlista, Cofre de sándalo, Cuento de abril y Voces 


9 yu 


8 2oaquin del Valle-1acián Alsina 


de gesta— con una venta de 415 ejemplares obteniendo el autor la 
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FARSA Y LI- 
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'* Valle-Inción inédito, Madrid, 
2008, p. 170; original en Legado 
Valle-Inclán Alsina en la Univer- 
sidad de Santiago de Composte- 
la. 


1% Liquidación de: las obras en 
comisión pertenecientes a don 
Ramón del Valle-Inclán, 29-VIT- 
1913 y factura de Perlado, Paéz y 
cía del 31-X-1914. Legado Valle- 
Inclán Alsina en la Universidad 
de Santiago de Compostela. 


Y Carta del 4-XII-1914 en Catá- 
logo de la Expasición don Ramón 
María del Valle-Inclán (1866- 
1898), Universidade de Santiago 
de Compostela, 1998, vol. III, 
p. 12. 


1% Carta a Estanislao Pérez Arti- 
me del 3-11-1915 en Viana, V 
y Torrado, R., “Epistolario entre 
Valle-Inclán y Tanis de la Riva”, 
Cuadrante, Vilagarcia de Arousa, 
n0 5, VII-2002, p. 56, 


mitad, o sea 726, 25 pesetas. 


Pero aunque no se conservan la totalidad de las facturas de im- 
prenta, no cabe duda de que el autor imprimió un número mayor 
de ejemplares de los contabilizados. Limitando el argumento a al- 
gunos ejemplos, tenemos la factura por Sonata de otoño fechada el 
26 de julio de 1913, por 2.200 ejemplares**, la misma cantidad que 
Perlado, Páez y cía reconocen haber recibido y de la que han ven- 
dido hasta diciembre de ese año 1.200, anotando 1.000 ejemplares 
en existencias. Sin embargo la misma casa al año siguiente, con 
fecha del 31 de octubre de 1914, le carga el gasto de encuadernar 
2.200 ejemplares de este título. Perlado, Paéz y cia asientan a 29 
de julio de 1913 2.300 volúmenes de El embrujado: 41 constan 
como devueltos y 1.200 en ventas, pero en la factura citada de 
1914 hay un adeudo por la encuadernación de 2.300 ejemplares 
de ese título y, para terminar, de 2. 300 libros de Flor de santidad 
han devuelto 11 y vendido 1.200 en 1913, pero de nuevo al año 
siguiente se carga al autor el coste de encuademnar 2.300 libros. 
Bien se acepta algo tan improbable como que Perlado, Paéz y cia 
tarde quince meses en cobrarle —nótese que gastos adelantados o 
abonados por esa casa se restan de los beneficios del autor en las 
liquidaciones— o bien forzosamente se hizo otra tirada, casi con 
toda seguridad empleando la estereotipia!*. 


Las liquidaciones de ejemplares de la Opera omnia son escaso ma- 
terial para construir un modelo de ventas pero sugieren una media 
entre 4.000 y 4.500 ejemplares trimestrales, y las cantidades ob- 
tenidas por el autor son altas (el coste de la fabricación del libro 
se trata más adelante). Otro indicio de que Valle-Inclán obtenía 
buenas ventas son los adelantos que le entrega Perlado, Páez y cia, 
no sólo para facturas de imprenta, sino para uso del autor que en 
una de las liquidaciones ascienden a 2.500 pesetas. 


A finales de 1914 procura una mejora en las condiciones 
de distribución, solicitando la ayuda de su amigo Esta- 
nislao Pérez Artime, conocido como Tanis de la Riva: 


Querido Tanis: [ ] Voy a ponerte al corriente del 
caso y del paso en que ando. Yo soy editor de 
mis libros. Estoy metido en la publicación de 
obras completas: Llevo publicados quince to- 
mos y faltan otros quince: Un capital en papel, 
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imprentas y encuadernadores.- Me administran con el cincuenta por cien de bene- 
ficio, para el administrador, y yo trato de reducirlo al cuarenta. En este sentido me 
ha hecho proposiciones la casa Renacimiento. Yo vendo un total de catorce o quin- 
ce mil ejemplares al año; cada ejemplar cuesta cuatro pesetas; de ser administrado 
con el cuarenta, a serlo con el cincuenta, hay una diferencia de cuarenta céntimos; 
próximamente unas siete mil pesetas al año [ ] Hice un cálculo aproximado y creo 
que podrán faltarme Unas tres mil pesetas. Mi pensamiento era decirte si podías 
servirme de garantía en el Banco, pero no me he atrevido”. 


Aunque el dato de catorce o quince mil ejemplares de venta anual, un poco 
abultado en mi opinión, parece factible a tenor de las liquidaciones, la predic- 
ción de que faltan quince volúmenes resulta incomprensible. Gracias a la ayuda 
económica de Tanis, “con las tres mil pesetas que tú me prestaste” —le escribe 
en febrero de 1915— “y todos mis ahorros retiré los libros de la administración 
en que estaban y esto coincidió con la venida a Madrid de un grupo de editores 
franceses (de los que editan en París libros españoles) que no pudiendo desen- 
volver allí sus negocios, se establecen en España. Estoy en tratos con ellos, y 

como gracias a ti me cogían libre, creo que haré 

un buen negocio”, 


Sus nuevos distribuidores eran la Sociedad 
General Española de Librería, SGEL, que co- 
menzó con Águila de blasón (1915) y con- 
tinuaría hasta 1922 luciendo su sello en casi 
todos los volúmenes publicados, excepto Divi- 
nas palabras (1920), Cuento de abril o Farsa 
y licencia de la reina castiza (1922) sor- 
prendente esta última por la moder- 
nidad del diseño. 


Las condiciones exactas del 
contrato con la SGEL no 
son conocidas, pero ve- 
rosímilmente sería con 
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el cuarenta o cincuenta por ciento de descuento; si le concedió la exclusiva no 
fue impedimento para continuar distribuyendo libros por su cuenta al menos 
hasta mayo de 1928 cuando, a su requerimiento, le informan de que “posee- 
mos en almacén, unos 1.800 ejemplares de los títulos que de sus obras nos ha 
indicado” exceptuando Flor de santidad, de la que solamente tienen alrededor 
de 500". Por otra parte, la carencia de sello editorial no implica que no hubiese 
una casa que distribuyese los libros. Por ejemplo, la barcelonesa F. Granada y 
Cía anuncia, entre otras, Cofre de sándalo y los tres volúmenes de la guerra 
carlista, títulos que nunca editó" y caso similar es Mundo latino que, aunque 
solamente un volumen lleva su sello (Sonata de primavera, 1922), distribuye 
otros como Sonata de estío, Tirano Banderas, La corte de los milagros y El yermo 
de las almas”. Por tanto, recalco la existencia de diversos distribuidores así 
como de ventas realizadas directamente por Valle-Inclán, lo que complica los 
cálculos de sus ingresos. 


Finalmente cedería la exclusiva de venta a Renacimiento, casa que le traería a 


mal traer: 


[] he caído en las garras de Renacimiento. Estoy sugeto [sic] por un contrato 
absurdo y usurarjo. Por este contrato solamente puede publicar obras mias Rena- 


1 Carta de la Sociedad General Espa- 
ñola de librería el 24-V-1928. Legado 
Valle-Inclán Alsina, Universidade de 
Santiago de Compostela. 


0 Puede verse este anuncio en La 
actualidad, Barcelona, V, n* 187, 29- 
TIJ-1910 e intermitentemente hasta el 
7-111-1911 


2% Anuncios de Sonata de estío. y El 
yermo de las almas en España, Madrid, 
IX, n* 351, 6-1-1923, p. 19 y n*354, 
27-1-1923, p. 18; de Tirano Bonderas y 
La corte de los milagros, El sol, Madrid, 
12-VI1-1928, p. 2. 


2% Carta a Alfonso Reyes del 16-XI- 
1923 en Schneider, L. M., Todo Valle- 
Inclón en México, México D.f., 1992, 
p. 9. 


2 Valle-Inclán, 3. y 3. del, Bibliografía 
de don Ramón María del Valle-Inclán 
(1888-1936), Valencia, 1995, p. 131- 
12 


cimiento. Pero Renacimiento no las publica, y como yo les debo dinero, 
acabarán por quedarse con todo mi trabajo de treinta años. La voluntad 
de Renacimiento de no publicar mis obras y estrecharme por hambre, es 
manifiesta”. 


Aunque en no pocas ocasiones Valle-Inclán exagera sus dificul- 
tades económicas, su disgusto no era sin fundamento. En una 
de las notas publicitarias de Renacimiento se indica que tiene la 
exclusiva de publicación y venta, anunciando que ha publicado 
Cara de plata (1923), que las Sonatas, agotadas hace tiempo, 
han sido reeditadas, y que en breve se pondrá a la venta Luces 
de bohemia, Los cuernos de don Friolera y Tablado de marionetas. 
La relación debió ser borrascosa pues don Ramón editó, sin pie 
editorial, La marquesa Rosalinda (1924), Tirano Banderas y Ta- 
blado de marionetas (1926) ambos con el pie “Pedidos al autor, 
Santa Catalina, 12, Madrid””. 


Las cinco liquidaciones trimestrales de la editorial ofrecen una 
visión parcial de sus cuentas. Los volúmenes se administran con 
el 22,4%, otros con el 40% y otros con el 60% para el autor. O 
sea, de un volumen de precio fuerte de 5 pesetas, obtiene 1.12, 


2 0 3 pesetas respectivamente. Este hecho se debería a que Valle-Inclán no cos- 
teó ediciones, por ejemplo, de Cara de plata, Los cuernos de don Friolera o Luces 
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de bohemia; la excepción sería El yermo de las almas (1922). El 40% se aplica a 
ediciones sufragadas por el autor como Romance de lobos, Corte de amor o Jar- 
dín umbrio y finalmente, aquellas en las que recibe el 60% son nuevos títulos 
editados a su costa como Tablado de marionetas y Tirano Banderas. 


En 1927 escribe a Unamuno: “Yo cuido, dispongo y hago las ediciones, donde 
bien me parece. Renacimiento las paga, y descontando su coste, administra con 


el 40 por 100 de beneficios para la editorial””. Evidentemente 
condición solamente aplicable a las nuevas ediciones, mante- 
niendo los antiguos porcentajes para el resto de las obras. 


En conjunto las cinco liquidaciones muestran una venta escasa 
y consecuentemente también los ingresos. El importe más alto 
corresponde al segundo trimestre de 1927, 3.273, 96 pesetas y 
el más bajo al segundo trimestre de 1928, 130, 4 pesetas”. 


Valle-Inclán intentó un convenio con el editor Manuel Aguilar 
para la administración de sus obras; en 1928 le propone estos 
términos: 
Yo percibiré tres mil pesetas mensuales. Si al cabo de tres meses, 
hecho el balance, me hallase en deuda, se suspenderán los pagos 
hasta saldarse la cuenta. En el caso contrario, seguiría percibien- 
do la mensualidad convenida, lo mismo hallándome nivelado que 
con superávit 


y en nota aparte reseña un total de 20.211 volúmenes de once 
títulos diferentes de los que puede disponer”*. No llegaron a 
acuerdo, pero tras ese intento infructuoso recibe una proposi- 
ción de la CIAP solicitando la exclusiva de venta con un 40% de 
descuento y con el 35% en “las ventas directas que haga tanto 
en sus propias librerias como por medio de su red especial de 
delegados, agentes y viajantes” quedando a convenir una can- 
tidad “correspondiente a un mínimum de ventas que se fijará 
de común acuerdo en vista de las liquidaciones más elevadas 
anteriores a este contrato””. Valle-Inclán firma su primer con- 
venio con la CIAP el veintisiete de agosto de 1928. La nueva 
editorial había incorporado otras como Renacimiento, Mundo 


* Carta a Unamuno desde Madrid el 
12-111-1927 en E. Salcedo, “Las cartas 
entre Valle-Inclán y Unamuno”, Tiem- 
po de historia, Madrid, año TIL n* 27, 
11-1977. 


% Las “liquidaciones de las obras de 
don Ramón del Valle-Inclán” abarcan 
del uno de diciembre de 1925 al cinco 
de febrero de 1926; la segunda liqui- 
dación del treinta y uno de marzo al 
dieciséis de junio de 1927; la tercera 
del dieciséis de junio al treínta de sep» 
tiembre de 1927; la cuarta del primero 
de octubre al treinta y uno de diciem- 
bre de 1927 y la última al segundo tri- 
mestre de 1928. Legado Valle-Inclán 
Alsina, Universidade de Santiago de 
Compostela. 


% Copia fotográfica de una carta a 
Manuel Aguilar del 2 de junio de 1928; 
letra de Josefina Blanco. Legado Va- 
lle-Inclán Alsina en la Universidad de 
Santiago de Compostela. 


% Carta de M. L. Ortega el 13-VIIL- 
1928. Legado Valle-Inclán Alsina, Uni- 
versidad de Santiago de Compostela. 


% Contrato de Juan Ramón Jiménez 
con la CIAP reproducido en López Mo- 
rell, M. A. y Molina Abril, A., Lo Com- 
pañía Iberoamericana de Publicacio= 
nes, primera gran corporación editorial 
en castellano, www.um.es/mimorell/ 
Seminario CIAP Complutense. 


Latino, la librería de Fernado Fe, amén de publicaciones periódicas. Su nómina 
de autores era de primer orden, tanto de literatos populares, Joaquín Belda o 
Pedro Mata, como escritores de renombre, caso de Unamuno, Pérez de Ayala o 
Baroja. La editorial concedía una mensualidad fija a algunos autores —otros, 
como Juan Ramón Jiménez, percibían el 20% de las ventas*— y a fin de año 
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LOS CHANDES AUTORES CONTEMPORANEOS 


RAMON DEL VALLE INCLAN 


LA GUERRA 
CARLISTA 


CACIONES SA, | 


se efectuaba el balance para conocer si resultaban acreedores o 
deudores y se renovaba el contrato en unas u otras condiciones. 
El antedicho acuerdo de Valle-Inclán con la CIAP esencialmente 
estipula que todos los libros en poder de de la casa Mundo Latino 
pasan a ser distribuidos en exclusiva por la CIAP con el 45% de des- 
cuento, que recibirá 3.000 pesetas al mes y que los libros que “vaya 
publicando el señor Valle-Inclán tendrá también la exclusiva de 
venta la Compañía Ibero Americana de Publicaciones, para lo cual 
el señor Valle-Inclán entregará íntegro los ejemplares que tire”, 
que serán administrados con el 40% de descuento; se realizarán 
liquidaciones trimestrales y, transcurrido un año se decidirá cuál 
es la mensualidad que le corresponde según la venta. La editorial 
se compromete a 


dedicar a las obras del sr. Valle-Inclán una propaganda intensa y 
especial debiendo editar un folleto sobre ellas del que se hará una 
copiosa edición para repartir en España y América”. 


El veinticinco de junio de 1930 renuevan el contrato en exclusiva 
para todas las obras, mantienen la mensualidad, pero el descuento 
es del 50% con el compromiso de destinar un 5% a costear la publi- 
cidad de las obras del autor”. 


Los recuerdos de Pedro Sainz Rodríguez merecen ser analizados: 


Yo pasé muchos apuros para conseguir que Valle-Inclán tuviese un 
contrato digno de su calidad literaria: siempre era la CIAP acreedora 
de Valle-Inclán; pero no cejé en mi empeño de mantener la cifra 
[se refiere a la mensualidad] sin alterarla, pensando que por algún 
medio se podría compensar este déficit. Por fin se me ocurrió que la 
producción de Valle, si se publicase en una edición muy popular y eli- 
giendo de entre ella los libros más accesibles al gran público, podría 
lograr grandes tiradas que compensasen aquel desvío del lector de 
la época [ ] Seleccioná las novelas sobre la guerra carlista: Gerifaltes 
de antaño, El resplandor de la hoguera, Los cruzados de la causa [ ] 
Lancé la edición de esta trilogía en unos cuadernos impresos sobria- 
mente, en papel barato, en un tamaño de cuarto menor; era, como 
una entrega gruesa, con una portada con un dibujo, pero de una 
presentación muy popular, a dos colores y a un precio minimo. Esta 
edición, denominada «El libro para todos», se vendía a 1, 50, cuan- 
do las ediciones de obras normales valían 5 pesetas; la concebí para 
salvar las finanzas de Valle-Inclán y tuvo un éxito enorme, llegando 
a tirarse más de treinta mil ejemplares de entrada y reimprimiéndose 
varias veces”, 


Sainz Rodríguez fue director literario en la CIAP pero todos los 
contratos, condiciones y emolumentos se hicieron con la autoriza- 
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ción del consejero delegado, posteriormente director general, Manuel L. Ortega, 
nunca de Sainz Rodríguez. La colección «El libro para todos» no puede calificar- 


se de ocurrencia original ya que desde 1927 la editorial Espasa 
había lanzado «El libro para todos» que ponía al alcance de los 
lectores, por el precio de una peseta, obras que costaban cinco 
en librería*; «El libro para todos» aparece en abril de 1929, con 
un gran despliegue propagandístico; Ignacio Bauer ofreció una 
comida en Lhardy a una nutrida representación de autores, a la 
que Valle-Inclán asistió y pronunció unas palabras requerido por 
la concurrencia”. El primer volumen fue Volvoreta de Fernández 
Flórez, seguido por La guerra carlista, que apareció en abril'*. 
Si la colección estaba pensada para Valle-Inclán o no resulta 
imposible de saber pero sorprende que de ser así, no la inau- 
gure y que, en 1930, en la lista de obras contratadas no figure 
ninguna suya**. En segundo lugar, el contrato para publicar los 
tres volúmenes de La guerra carlista en esa colección indica una 
tirada de 20.000 ejemplares, recibiendo el autor el 20% de cada 
ejemplar vendido”, las condiciones usuales de la CIAP cuando el 
autor no costeaba la edición. Por tanto a 1, 50 pesetas ejemplar 
la cantidad máxima obtenida serían 6.000 pesetas, equivalente a 
dos mensualidades de la CIAP, términos aplicables a la segunda 
edición. Parece que la afirmación “salvar las finanzas de don Ra- 
món” es cuando menos hiperbólica, sin que deje de extrañar que 
en el lapso temporal entre el ingreso de Valle-Inclán en la CIAP, 
agosto de 1928, y la aparición de «El libro para todos», abril de 
1929, dado que las mensualidades se fijaban al cabo de un año, 
ya estuviese al tanto de que “siempre era la CIAP acreedora de 
Valle-Inclán”. Para más inri, los escasos datos del estado de su 
cuenta con la CIAP muestran que no estaba en deuda con la 
editorial, sino que tenía un saldo a su favor en enero y febrero 
de 1930 de 2.972 y 1.101 pesetas respectivamente”. También la 
venta de obras indica cantidades altas: hasta el veintisiete de 
julio de 1931 se han vendido libros por valor de 31.792 pesetas y 
a veinticuatro de noviembre por 8.584, de las que le correspon- 
de la mitad”. Es decir, seguía manteniendo las mismas condicio- 
nes contractuales, indicativo de que el balance con la CIAP entre 


% Legado Valle-Inclán Alsina, Univer- 
sidad de Santiago de Compostela. El 
contrato tiene la firma autógrafa de 
Manuel L. Ortega, el Consejero delega- 
do, pero no la de Valle-Inclán. 


% Legado Valle-Inclán Alsina, Univer- 
sidad de Santiago de Compostela. El 
contrato tiene la firma autógrafa de 
Manuel L. Ortega, el Consejero delega- 
do, y la del autor. 


* Sainz Rodríguez, P., Testimonio y re- 
cuerdos, Barcelona, 1978, p. 130. 


* Anuncio en El imparcial, Madrid, 18- 
1V-1927, p. 2 y El sol, Madrid, 4-IX- 
1927, p.2. 


% Entre otras muchas reseñas “Ban- 
quote. literario”, El liberal, Madrid, 
10-1V-1929, p.3 y en esta misma fe= 
cha ABC, p. 21; El imparcial, p. Bo La 
época. 


% Anuncio en Estampa, Madrid, 2, n* 
70, 14-V-1929. 


* Cubierta posterior de Lo guera car- 
lista, 1930, 


Y“ Legado Valle-Inclán Alsina, Univer- 
sidade de Santiago de Compostela. 


7 “Don Ramón del Valle-Inclán su 
cuenta con COMPAÑÍA IBERO”, IL- 
1930. Legado Valle-Inclán Alsina, Uni- 
versidade de Santiago de Compostela. 


% “Liquidación de las obras de d. Ra- 
món del Valle-Inclán hasta el 27 de ju- 
lio de 1931"; "Liquidación de las obras 
de d. Ramón del Valle-Inclán hasta el 
24 de noviembre de 1931", fechada el 
26 de noviembre de 1931, Colección 
particular. 


mensualidades y ventas no arrojaba un déficit importante, si es que lo había. 


Caso de ser autor siempre en deuda, tampoco se explica por qué la editorial 
insistía en obtener más originales, realizando un contrato para la colección «La 
novela de hoy» el veinticinco de octubre de 1928, con una duración de tres 
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años, en los que el autor entregaría doce novelas inéditas, de la extensión ade- 
cuada a la colección, percibiendo 1.500 pesetas por cada original, pagaderas en 
mensualidades de 500 pesetas”. Solamente se publicaron tres títulos, “Zacarías 
el cruzado o agiiero nigromántico”, “Las reales antecámaras” y “Vísperas de la 


gloriosa” en los años de 1926, 1928 y 1930. 


En carta del catorce de septiembre de 1931, Manuel L. Ortega le pide que le 
envíe cuanto antes las pruebas corregidas de El ruedo ibérico para proceder 
“con urgencia a su publicación en el libro para todos”. El proyecto, del que 
se conservan las galeradas, consistía en una adaptación de partes de esa obra 
mudando los títulos y con grandes variantes: La corte de los milagros a “Política 
de cámara”, Viva mi dueño en el “El yerno de Gálvez” y Baza de espadas en “El 
soldado de África”. 


En líneas generales, plausiblemente el producto de sus obras debía arrojar unos 
resultados brutos rondando 72.000 pesetas anuales que, con el cincuenta por 
ciento de descuento, cubrían las mensualidades, En este sentido apunta la li- 
quidación de Mundo latino —presumiblemente semestral— por la venta de 


1 Contrato del 25-X-1928; solamente 
tiene la firma autógrafa de M. L. Or- 
tega. Legado Valle-Inclán Alsina, Uni- 
versidade de Santiago de Compostela. 
Parece que entregó más originales 
pues en carta a Martín L. Guzmán del 
19-X-1930 le indica que le descuen- 
ten “4.000 pesetas por los originales 
que no entregué de La novela de hoy”, 
Valle-Inclán inédito, Madrid, 2008, p. 
218. 


* Legado Valle-Inclán Alsina, Univer- 
sidade de Santiago de Compostela. 


% Cuenta de comisión de Mundo latino 
del 30-V1-1928. Legado Valle-Inclán 
Alsina, Universidade de Santiago de 
Compostela. 


“Nota de ascensos”, El compostela- 
no, Santiago, 20-1-1931. 


* Sainz Rodriguez, P., Testimonio y re- 
cuerdos, Barcelona, 1978, p. 131. 


sus libros el treinta de junio de 1928, que le produce, tras los 
descuentos del 40 y 50% según los títulos, la friolera de 60.086 
pesetas”, 


Evidentemente no cabe efectuar proyecciones de ingresos con 
tan escaso material, pero induce a considerar los ingresos de don 
Ramón como altos o muy altos. Recuérdese que un catedrático 
numerario de segunda enseñanza como Jerónimo Toledano, ca- 
sado con María de la Concepción del Valle-Inclán, tras ascender 
ala novena categoría, ganaba en 1931 6.000 pesetas ¡al año!”, 


Siguiendo con las memorias de Sainz Rodríguez: 


Mi preocupación por las finanzas de la casa de Valle-Inclán me hizo entrar 
en relación directa con su mujer. Yo sabía que a don Ramón le era muy 
penoso pedir nada y por eso decidí recurrir a su mujer, una antigua e 
importante actriz llamada Josefina Blanco, con la que sostenía grandes 
peloteras, haciendo así honor a su fama de violento; llegó a tener tal con- 
fianza conmigo que, en cualquier apuro doméstico, a la primera persona 
a quien acudía la señora de don Ramón era a mí”. 


En primer lugar, no hay el menor indicio de que Valle-Inclán 
necesitase pedir nada y tampoco se comprende para qué recurrió 


a su esposa; en segundo lugar, la relación que pudo tener con Josefina Blanco, 
de existir, comenzaría como muy pronto en agosto 1928 al entrar don Ramón en 
la nómina de la CIAP. Dado que la familia marchó a Navarra el veintidós de julio 
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de 1929** y que Josefina Blanco permaneció all hasta al menos 1932 —primero 
con los hijos, después los varones, Carlos y Jaime, fueron internos al Colegio 
Católico de Santa María, en Donostia, mientras Mariquiña y Ana María Antonia 


vivieron con el padre en Madrid— los apuros domésticos que 
dice le consultaba, de ser ello cierto, habrían sido durante el 
periodo mencionado, justamente cuando la situación económica 
era buena, o muy buena. Finalmente, no se conserva ni una 
sola carta ni mención de Josefina Blanco a Sainz Rodriguez, ni 
tampoco de Valle-Inclán. 


Por el contrario, debió existir una relación más estrecha con 
Manuel L. Ortega como sugiere el epistolario a don Ramón, que 
duró hasta 1935: se dirige a él como “Mi querido y admirado 
amigo” y le invita a cenar en su casa'*. 


Las complejidades de la quiebra de la CIAP se tratan muy sucin- 
tamente ya que el tema precisa gran espacio. El dos de julio de 
1931 el Consejo de administración convoca una junta de accio- 
nistas extraordinaria, a celebrar el día veintitrés para declarar 
la suspensión de pagos'*. Poco después, un manifiesto de los 
escritores hispanoamericanos agrupados en este sello editorial, 
cuyos firmantes configuraban una destacable nómina intelec- 
tual: los hermanos Machado, Ricardo Baroja, Gregorio Marañón, 
Eugenio D'Ors, Blanco Fombona, Azorín... y por supuesto Valle- 
Inclán”. Además participaba en una comisión para reorganizar 
la CIAP, convirtiéndola en una cooperativa de escritores que, 
además de los derechos habituales de sus contratos, obtendrían 
la quinta parte de los beneficios y, de normalizarse la situación, 
la tercera parte. El gran obstáculo era la financiación, para lo 
que recabaron la ayuda del Banco de España, infructuosamente. 


Tópico habitual sostener que Valle-Inclán se arminó con la ban- 
carrota de la CIAP —misteriosamente sólo él y no los demás 
autores— pero, aun siendo un importante contratiempo, siguió 


Y “Notas de sociedad. Valle-Inclán”, 
El pensamiento navarro, Pamplona, 23- 
VIL-1929, p. 2: “El ilustre autor de Los 
cruzados de la Cousa, el eximio esti- 
lista d. Ramón del Valle-Inclán estuvo 
ayer en Pamplona varias horas. Viaja 
en compañía de su distinguida familia 
L...]'; "Ecos de sociedad”, Diario de 
Vovarra, Pamplona, 23-VII-1929, p. 2: 
“De paso para Reparacea donde pasará 
una temporada estuvo ayer en Pam- 
plona el ilustre novelista d. Ramón del 
Valle-Inclán con su distinguida esposa 
e hijo Carlos”. 


%% Carta mecanografiada de M.L, Or- 
tega, firma autógraf:; “Madrid 26 de 
noviembre de 1,931 / Sr. D, Ramón 
del Valle-Inclán / Madrid / Mi querido 
y admirado amigo: Mucho le estima- 
1é se sirva aceptar la / invitación que 
le hago de cenar en mi casa que es 
la suya (Goya 24) / el próximo sába- 
do a las nueve y media de la noche. 
/ Agradecido de antemano se reitera 
como / siempre admirador devoto y 
buen amigo que le abraza”. Colección 
particular. 


% "Compañía Iberoamericana de Publi- 
caciones”, El imparcial, Madrid, 3-VIl- 
1931, p.2. 


+ “La crisis económica de una edi- 
torial”, El imparcial, Madrid, 22-VII- 
1931, p. 5. 


%* Legado Valle-Inclán Alsina, Univer- 
sidade de Santiago de Compostela. 


recibiendo dinero de la editorial. En una hoja de bloc donde anota los cobros 
de junio a diciembre de 1931, registra entre otros 2.000 pesetas de la CIAP*; en 


septiembre de 1932 le escribe Manuel L. Ortega; 


Mi querido D. Ramón: 


A mi regreso de Barcelona y Valencia, en este tragín [sic] que llevo en la reorgani- 
zación de los asuntos de la CIAP, me dan cuenta de que le han entregado a Vd. la 
suma de 1.000.-Ptas. cumpliendo órdenes mías. Marcho ahora a Andalucía donde 
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pasaré una semana. Espero que durante estos días le abonarán el resto de la suma 
prometida'%. 


Recalco además que don Ramón distribuía sus obras al margen de la CIAP; por 
ejemplo, el Catálogo general de hijos de Santiago Rodríguez, en 1929, anuncia 
obras completas; la revista Atlántico regala a los 10.000 primeros suscriptores 
10 pesetas en libros, entre los que figuran diez volúmenes de Valle-Inclán; los 
anuncios de “Comedia bárbara / (Novela en tres volúmenes) / 1 Cara de plata / 
II Aguila de blasón / II Romance de lobos” sin pie editorial; las obras completas 
en Crédito editorial Hernando” ... y las ya mencionadas Cara de plata y Martes 
de carnaval. 


Las consecuencias económicas del fin de la CIAP fueron duras, pero no tanto 
como para que no tuviese con qué comer. Lo que si significó fue el acabamiento 
de su actividad como editor, hecho debido a su situación personal; enfermedad, 
separación de su mujer, cargos oficiales... que le llevan a optar por ceder obras 
a empresas como Novelas y cuentos o Dédalo. Solamente volverá a la edición 


'% Carta mecanografiada de Manuel L. 
Ortega el 7-1X-1932, firma y correccio- 
nes autógrafas. Colección particular. 


:% Atlántico, Madrid, 1, n* 1, 5-VI- 
1929, p. 121; Ahora, Madrid, 1-1- 
1931, p. 28; El sol, Madrid, 14-VII- 
1929, p.2 


1 Pueden verse anuncios de Historias 
perversas editada por Maucci en “Bi- 
bliografía”, El correo español, México 
D.F.,15-VIT-1907, p. 1. Para los otros 
títulos “Novedades bibliográficas de 
la librería y casa editorial de Euse- 
bio Gómez de la Puente”, El diario, 
México D. F., 23-XI-1907, p. 2; "Vda 
de C. Bouret —/ Librería editorial”, 
idem, 14-111-1908, p. 4 y "Libros re- 
cientes”, Revista moderna de México, 
México D.F, 1V-1908, p. 124; “Libros 
de la semana / Viuda de C. Bouret / 
Librería editorial”, Diario del hogar, 
México D.F., 14-V-1908, p. 2; "Viuda 
de C. Bouret-Libreria / editorial”, El 
imparcial, México D.F., 17-1X-1908, p. 
4; "Librería editorial / de la / Vda. de 
Ch. Bouret”, El diario, México D.F., 16- 
XI1-1908, p. 5. 


con la publicación de las cuatro Sonatas en 1933, vendidas de 
antemano a las bibliotecas de las misiones pedagógicas. 


Antes de proseguir recapitulemos las conclusiones: por lo ge- 
neral costea la fabricación de sus libros, distribuye a través de 
libreros y editoriales con condiciones que oscilan entre el 50% 
y 40% del precio de venta, amén de particularmente en condi- 
ciones que ignoramos, y quizás enviaba personalmente sus li- 
bros a Latinoamérica, No extraña que una casa importante como 
Maucci no descuidase ese mercado, pero sorprenden anuncios de 
venta en la prensa mexicana de El marqués de Bradomín, Roman- 
ce de lobos, Corte de amor, El yermo de las almas o Los cruzados 
de la Causa todos en 1908*. ¿Tenían libreros madrileños como 
Pueyo, Victoriano Suárez o Sucesores de Hernando capacidad e 
interés en semejante empresa? 


Para aquilatar sus ganancias se precisa un cálculo de los costes 
de fabricación de un volumen: composición, papel, tirada, en- 
cuadernación, elementos que varian mucho con los años, desde 
la mano de obra al precio del papel, que el autor compraba por 
su cuenta en cantidades que ignoramos y con diversas calidades, 
de lo que me limito a dos ejemplos. Al iniciar la Opera omnia le 
indica a Gabino Páez: “En la papelera me dicen que el papel para 


las cubiertas lo tendré enseguida. Si tarda nos conformaremos con lo que haya 
a mano” y a Xavier Puig: “Pero tengo urgencia de estar en Vigo donde tengo 
un cargamento de papel, y le veré al regresar para arreglar nuestras cuentas”%. 
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La Opera Omnia. Valle-Inclán, editor y diseñador 


El precio de fototipias puede considerarse despreciable, dado que los mismos 
elementos se empleaban en diversos títulos y reediciones. Por ejemplo, en la 
misma carta a Gabino Páez antes citada paga 50 pesetas por la matriz y 350 
piezas de los adornos que van en la cabecera de todas las planas —excepto si 
es inicio de capítulo, jornada o escena— a los extremos de “OBRAS DE VALLE- 
INCLÁN”, cantidad que habría de repartirse entre todos los volúmenes editados. 
Otros elementos menores como la gratificación a los ilustradores —si la habia— 
costos de almacenaje, portes y publicidad... tampoco están a nuestro alcance. 
Finalmente, dado que en ocasiones liquidaba sus deudas con la imprenta me- 
diante letras a plazo, ignoramos si implicaba un recargo o no. 


Así y todo, con el material existente puede intentarse una estimación de in- 
gresos que no será exacta, pero sí verosímil. En 1913 y 1914 el coste medio del 
volumen supondría un total de 22 céntimos”; con un precio de venta de cuatro 
pesetas, descontando el cincuenta por ciento del distribuidor, obtendría 1.78 
pesetas por ejemplar; si fuese el sesenta por ciento le proporcionaría 1.6 pese- 
tas, cantidad que tomamos como base para compensar los gastos no cuantifica- 
dos. Asi, una media de venta de 10.000 ejemplares anuales de 


diversos títulos le proporcionaría alrededor de 16.000 pesetas, 
cantidad nada desdeñable. 


Dos obras de las que se conserva la documentación precisa, Ti- 
rano Banderas y La corte de los milagros, facilitan un análisis 
pormenorizado. La primera obra mencionada aparece el 15 de 
diciembre de 1926 según el colofón, luciendo la nota de “Pe- 
didos al autor, Santa Catalina, 12, Madrid”, su domicilio, pero 
con anterioridad don Ramón había comenzado a anunciarla en 
la prensa: “VALLE-INCLAN / Tirano Banderas (novela) / Próxima 
publicación -Pedidos: / Santa Catalina, 12”*. Pero en los tres 
últimos días de diciembre el anuncio varía a: “TIRANO BANDE- 
RAS / 360 páginas / La mejor novela de / VALLE-INCLAN / venta 
exclusiva; / 12, CEDACEROS, 12/ Librería de Meléndez”, corrobo- 
tado por un suelto en la prensa: 

[] ved, sino, el caso de don Ramón del Valle-Inclán, que resuelto 


a no ceder por más tiempo ante las imposiciones escandalosas 
de los libreros, ha decidido otorgar la exclusiva en Madrid de su 


% Carta a Gabino Paóz, 9-1V-1913, 
Valle-Inclán inédito, Madrid, 2008, p. 
165 y carta no publicada a Javier Puig 
desde Pontevedra, 8-1-1921 


* Valle-Inclán, 3. del, Ramón del Valle- 
Inclón, Madrid, 2015, p. 169-172. V. 
además facturas de Sonata de prima- 
vera y Sonata de otoño en 1913 en 
Valle-Inclán inédito, Madrid, 2008, p. 
165 y 168. 


% El sol, Madrid, 6, 7, 9, 19, 26-X- 
1926, p. 2 e intermitentemente hasta 
el 30-XI sin apenas cambios, como 
la nota indicando que aparecerá este 
mes el 9-X. 


» El sol, Madrid, 29, 30 y 31-XI1-1926, 
p. 2 y “Memorándum. Alerta escrito- 
res”, Heraldo de Madrid, 4-1-1927, p. 
4. 


Tirano Banderas a una sola libreña, la de Meléndez en la calle de Don Nicolás María 
de Rivero. Y está obteniendo en pocos días un éxito incomparablemente superior 
al de sus mayores tiradas en libros anteriores. Atenido a un interés módico, el 
librero obtiene un beneficio proporcionado a su intervención en el lanzamiento de 
la obra, cuya venta sería onerosa para el autor de haberse doblegado a las condi- 
ciones verdaderamente prohibitivas, en que suelen ejercer su comercio los grandes 


industriales de la librería”. 
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No coincide la dirección del librero, pues la calle de Cedaceros había cambiado 
su nombre a Nicolás María de Rivero, pero seguía empleándose la antigua de- 
nominación. Cabe suponer que los primeros anuncios fueron costeados por don 
Ramón y que, donde se menciona la librería con la exclusiva, sería el propietario 
Julio B. Meléndez el que costease la campaña de publicidad, tanto en el diario 
El sol como en otros**. 


La factura de artes gráficas Rivadeneyra por 4.300 ejemplares de Tirano Bande- 
ras monta 4.158, 40 pesetas, incluyendo un “Recargo por correcciones extraor- 
dinarias” por 190, 90 que, plausiblemente, fueron la causa del retraso en la 
aparición del volumen que ya se anunciaba para octubre”, 


En febrero de 1927 la publicidad cambia: “VALLE-INCLAN / Próxima publicación: 
EL RUE- / DO IBÉRICO. Novela (volumen / de 500 páginas). En prensa, la se- / 


/% Por ejemplo "VALLE-INCLAN. TIRA= 
NO BANDERAS, novela, cinco pesetas. 
Exclusiva de venta Libros Julio B: Me- 
léndez, 12, Nicolás María Rivero, 12. 
Madrid", Abc, Madrid, 24-XII-1926, 
pd 


" Factura de Sucesores de Rivadeneyra 
del 23-XI1-1926. Legado Valle-Inclán 
Alsina en la Universidad de Santiago 
de Compostela, 


»* Anuncios en Elsol, Madrid, 1, 3, 4, 
5-1; 3, 7, 9, 12, 15, 18, 22, 25 y 28-II- 
1927 siempre en la página 2. 


> Factura de Sucesores de Rivadeneyra 
del 31-XI1-1927. Legado Valle-Inclán 
Alsina en la Universidad de Santiago 
de Compostela. 


4% Anuncios en El sol, Madrid, 3, 5, 7, 
10, 12, 14, 17, 19-V-1927, p.2. Con 
cambios tipográficos y sin indicar dis- 
tribuidor, por ejemplo, el 18, 21 0 24 
de junio. 


” Anuncios en El sol, Madrid, 5, 8, 
10, 12, 15-11-1928, p. 2; los días 17 
y 19-11-1928, p. 2, Renacimiento es 
sustituida por “Pedidos: Santa Catali- 
na, 12”, También con Mundo Latino el 
12-V11-1928, p. 2. 


gunda edición de / TIRANO BANDERAS / ¡Formidable éxito de li- 
brería!”. Es el único de la serie que no indica “Librería Meléndez, 
Cedaceros, 12”**, posiblemente por error. 


Esta segunda edición luce en el colofón la fecha del diez de 
diciembre de 1927 y la factura por 4.250 ejemplares suma 3.190 
pesetas a las que se añaden 225 por los cartones de estereoti- 
pia”. Por tanto, la publicidad comenzada en abril de 1927 no es 
veraz: “TIRANO BANDERAS / Novela de VALLE-INCLAN / ¡Diez 
mil ejemplares en tres meses! / Tercera edición / 12, Cedaceros, 
yr 


Lo mismo cabe decir de los anuncios en 1928: “VALLE-INCLAN 
/ Nueva edición de / TIRANO BANDERAS / ¡20.000 ejemplares! 
/ Renacimiento — San Marcos, 42” que poco después cambia 
a: “VALLE-INCLAN / Nueva edición de / TIRANO BANDERAS / 
¡20.000 ejemplares! / Pedidos: santa Catalina, 12"%. 


Hecho palmario es que se han extraviado facturas, pero en este 
caso resulta muy arduo cuadrar las cifras de venta publicitadas 
con los ejemplares impresos. La posibilidad de que una factura 
perdida justificase una nueva tirada de la obra puede desechar- 
se, pues resulta prácticamente imposible que entre dos compo- 
siciones no surjan diferencias (espaciado, erratas,...) que no he 
apreciado en ningún volumen de Tirano Banderas en 1926. Co- 
tejando los volúmenes solamente puede aseverarse la existencia 


de dos ediciones (1926 y 1927). La segunda opción consistiría en que hubiese 
realizado cartones de estereotipia de edición de 1926, pero resulta extraño 
porque ese cargo normalmente se refleja en la factura total. En principio tomo 
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estos anuncios como lo que son: publicidad, hecho que se da con 
otros títulos como las Sonatas, “La obra más popular de / VALLE- 
INCLAN / Memorias del Marqués / de Bradomín. / Sonata de 
Primavera, Sonata de / Estío, Sonata de Otoño, Sonata de / In- 
vierno / ¡CIEN MIL EJEMPLARES! / Pedidos: Santa Catalina, 12”%. 


Volviendo a Tirano Banderas, desconocemos las condiciones de 
la distribución con la librería Meléndez —la exclusiva estaba li- 
mitada a Madrid— asi como las que ofrecía el autor al distribuir 
por su cuenta y cuál fue el número de ejemplares vendidos por 
esta vía. Sabiendo que minimiza los ingresos de Valle-Inclán, 
hacemos los cálculos con un cuarenta por ciento para el distri- 
buidor y, a tenor de las facturas, el total de gastos para las dos 
ediciones (8.293, 4 pesetas) y el número de ejemplares (8.550) 
a un precio de seis pesetas le reportarían al autor, descontando 
las facturas de la imprenta, un poco más de 22.000 pesetas. Si 
las condiciones eran más bajas, el negocio evidentemente sería 
mayor para Valle-Inclán. A esto habría que añadir la venta de un 
número de ejemplares sin determinar realizados con los cartones 
de estereotipia reflejados en la segunda factura. 


La propaganda de La corte de los milagros había comenzado en 
febrero de 1927, junto con Tirano Banderas, y posteriormente en 
abril, siempre con el pie “Cedaceros, 12, Renacimiento”*. El nue- 
vo sello editorial y la desaparición de Meléndez probablemente 
haya sido por la compra de su negocio. 


Las facturas de la imprenta Rivadeneyra para el primer volumen 
del Ruedo ibérico especifican todos los gastos: papel, imposición, 
tirada, encuadernación, cubiertas Así, la primera tirada de 4.325 
ejemplares de La corte de los milagros importa 5.142, 6 pesetas 
en las que se incluyen 282 pesetas de los cartones de estereo- 
tipia. En puridad, debería descontarse el gasto de realizar 25 
ejemplares en papel registro que importan 17, 63 pesetas, pero 
no afecta a lo esencial. 


La factura de la segunda tirada de 4.300 ejemplares arroja un 
importe de 4.025, 90. El porqué de la menor cuantía viene dado 
por el empleo de la estereotipia, que elimina el cargo de la com- 
posición abaratando los costes. Sumando costes y ejemplares de 
ambas tiradas, cada volumen le cuesta 1,06 pesetas siendo su 
precio al público de 6 pesetas”. Las dos tiradas de ese título 
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% Anuncios en Elsol, Madrid, 2, 4, 6, 
8, 10, 13, 15-111-1928, p. 2. 


** Anuncios en El sol, Madrid, 2, 4, 6, 
9, 11, 13, 18-V-1927, p.2 


5 Facturas de Sucesores de Rivade- 
neyra (S./A.), del 27-1V-1927 y 16- 
1X-1927. Legado Valle-Inclán Alsina 
en la Universidad de Santiago de 
Compostela, 


llevan la nota editorial de “Pedidos al autor, santa Catalina 12, Madrid”, de 
modo que como con Tirano Banderas —y con otros títulos— distribuía perso- 
nalmente, corroborado por una entrevista con Cristóbal de Castro: [Me dicen 
los libreros que La corte de los milagros y los Viajes a las escuelas de España se 
venden como pan bendito”. 


Y dice Valle: 


Cierto. Vendí, en unas semanas, la primera edición de cinco mil; y- ahora preparo 
la segunda [ ] carezco de organización editorial y administrativa, y he de pagar 
sesenta céntimos por ejemplar al impresor y el cuarenta por ciento de comisión al 
librero. ¡El cuarenta por ciento, yo! Que hay quien da el cincuenta y el sesenta”. 


En esas declaraciones aumenta el número de ejemplares y reduce el coste del 
impresor, pero partiendo de la base de que concediese el cuarenta por ciento 
junto con los gastos de impresión, de vender la totalidad ingresaría un bene- 
ficio de 21.800 pesetas aproximadamente, Compárense estas cantidades con 
ingresos como el doctor Pío del Río Hortega, que como director del Instituto 
Nacional del Cáncer percibía 12.000 pesetas anuales en 1932; su esposa, Jose- 
fina Blanco, como profesora numeraria de declamación en el Conservatorio de 
Madrid en 1932, 2.000 pesetas anuales, o Armando Cotarelo Valledor, nombrado 
catedrático numerario de literatura galaico-portuguesa en la Universidad Cen- 
tral, en 1934, con 8.000 pesetas anuales”, 


% Valle-Inclán, J. y . del, Entrevistas, 
conferencias y cartas, Valencia, 1995, 
p.353-354, 


%% Gaceta de Madrid, m9 342, 7-XIl- 
1932, p. 683; ídem, n* 262, 8-X-1932, 
p. 161.y n* 241, 29-VIII-1934, p. 
1838: 


Reseña: 


Cardona, Rodolfo. Histrionismo, 
teatralería y metáfora. Los 
Esperpentos de Valle-Inclán. 


Germán Gullón | 
Universidad de Amsterdam 


Cardona, Rodolto. //ivtrionismo, teatralería 
y metáfora. Los Esperpentos de FalleIncián, 
Madrid, Ediciones del Orto, 2017, 96 páginas, 


a obra literaria de Ramón María del Valle-Inclán posee una enorme complejidad y belleza, 
[de ello sigue atrayendo el interés de los estudiosos, y en este caso a uno de sus mejores 
especialistas, Rodolfo Cardona. El escritor gallego utilizó en los comienzos una lengua sim- 
bolista, engastada con palabras llenas de color y cuyos ritmos sonoros vibran en el oído del 
lector. Me refiero, por supuesto, a la prosa de las Sonatas, que en el ámbito de las literaturas 
hispánicas denominamos modernista. La cima de esta manera literaria, su más alta calidad 
poética, sólo la alcanzaron él, Rubén Darío en Azul, y Juan Ramón Jiménez en las prosas 
de la Edad de Oro y de Platero y yo. Los tres escritores consiguieron escribir prosa musical y 
llena de colorido, cuya lectura constituye una fiesta para los sentidos. Los lectores advertimos 
que, a diferencia de la prosa realista, que apunta hacia lo palpable, debemos considerar estos 
textos como si fueran un poema, un texto metafórico, vuelto hacia sí mismo. 


in embargo, la prosa que el lector común identifica mejor con Valle-Inclán es la esperpén- 
Su Una que deforma la realidad que representa, y donde los personajes han pasado por 
el espejo distorsionante del madrileño callejón de Gato. Esta lengua expresionista deforma 
la realidad para ofrecernos una visión personal de la misma, al igual que la lengua simbólica 
deja un hueco entre la realidad que alude y el símbolo, donde el lector establece su propia 
conexión léxica. El símbolo siempre deja ese espacio, porque no ofrece un equivalente entre 
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la palabra y su significado. Y esto provoca en el lector un efecto muy peculiar, como digo, que 
establece su propia conexión, interpretación. El escritor realista no deja ese hueco, el significado 
alude a la realidad, a la que la palabra abraza estrechamente, de tal manera que reproduzca fiel- 
mente lo palpable. 


harles Baudelaire que fue un excelente crítico de arte antes que poeta, dividía a los artistas en 

imaginativos y realistas, asignando a los primeros el carácter de verdaderos artistas, porque la 
imaginación fomentaba la creación. La historia de las artes, concretamente la literaria, corrigió su 
criterio. Un realista como Benito Pérez Galdós, de quien Cardona es un gran especialista, puede 
ser un escritor artístico, aunque su arte no provenga de las excelencias imaginativas, sino del 
modo y de las técnicas narrativas usadas para ofrecernos una visión propia de la realidad repre- 
sentada en el texto. Bueno, pues algo semejante ocurre con el Valle expresionista. 


Si personajes están hechos de palabras, de parlamentos dramáticos. Max Estrella o don Latino, 
geniales creaciones, a quienes ante todo conocemos por cómo hablan, por lo que dicen. Detrás 
apenas hay nada, y aquí viene la estupenda interpretación hecha por Rodolfo Cardona en este 
libro, lo que está detrás son gestos, que revelan el histrionismo de su conducta, resumido en esa 
genial advertencia de Latino a Max: “No te pongas estupendo”. Si el simbolismo dejaba un hueco 
entre lo referido y el símbolo, que se cierra en el discurso realista, podemos decir que en el discur- 


Ó 
vd 
= 
E 
EN 
el 
E 


Foto: Luces de Bohemia, dir.) 


so valleinclaniano encontramos el aspecto gestual, que añade un modo de sentir al personaje. 
Apenas consiste en un puñado de palabras, las que conforman sus parlamentos. Y Cardona 
estudia minuciosamente en dos esperpentos, Luces de Bohemia y Martes de Carnaval, cómo el 
histrionismo viene a reforzar, a modelar la teatralidad del dramaturgo gallego. 


egún iba leyendo el libro y los comentarios sobre el histrionismo, poco a poco el texto 

'me recordaba una y otra vez a Donald Trump, el presidente de EE.UU, que nunca pensé 
que aparecería, pero ahí estaba en una “Coda”. Justifica Cardona esta lectura diciendo que 
es “importante considerar que la Asociación Americana de Psiquiatría admite un desorden 
histriónico de personalidad de la que algunas personas adolecen y que se caracteriza por un 
deseo excesivo de buscar atención y que puede redundar en egocentrismo como veremos en 
el análisis de Luces de bohemia” (p. 16). Cardona no pudo sacar otra conclusión, ni ilustrar 
mejor el alcance de textos como los Esperpentos de Valle que, subrayando su alcance social, 
pues nos sirven para reflexionar sobre nuestro presente. 


jermítanme que cierre dando cumplida razón del contenido del libro. Se abre con un “Cua- 

dro cronológico, de1866-1936”, donde se recogen los principales acontecimientos histó- 
ricos y socio-culturales. A continuación, se hace un porme- 
norizado análisis textual de Luces de bohemia y de Martes 
de carnaval, centrados en el rastreo del histrionismo, de la 
teatralidad y del lenguaje metafórico. A modo de apéndice 
aparece un comentario a la dramatización de la novelita El 
trueno dorado, texto que redactaba Valle justo antes de su 
muerte. Se trata de una escenificación realizada por Juan An- 
tonio Hormigón, quien trabajando con Luis Tavira, director 
de la Compañía Nacional de Teatro de México, construyeron 
lo que podemos denominar un quinto esperpento. Historia 
fascinante de cómo los textos de Valle siguen vivos, inspiran- 
do nuevas escenificaciones. Cardona cierra el libro con una 
selección de textos de las obras comentadas, que nos permite 
cotejar los comentarios con los textos originales. 


Et: breve libro tiene, como todos los publicados por Cardo- 
na, el poder de sugerir nuevas lecturas de textos canónicos 


y, en este caso, permitirnos advertir que el histrionismo ha 
pasado del escenario teatral al social. Leyendo a Valle, el ayer 
temporal de sus textos se une al presente social. Un enlace 
que solo la gran literatura consigue establecer. 


>, Cuadrante, Revista de Estudos Valleinclanianos e Históricos, 
137, decembro 2018, 
Manuel F. Vieites, 
"Los ultrafstas son unos Jarsantes”. Valle-Inclán: nueva 
bjeticidad, constructivismo y factografía. 
Pp 26-11. 
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RESUMEN 


ABSTRACT 


RESUMO 


ste artículo continúa el desarrollo de nuestra propuesta en torno a la vinculación de Valle Inclán con la 
nueva objetividad, un movimiento artístico que propone superar la visión subjetiva y psi 
expresionismo, o los juegos fituos de futuristas y dadaístas, para apostar por una lectura 
de la realidad. Queremos mostrar la forma en que Valle Inclán genera una techné en el ámbito de la 
composición dramática que le convierte en uno de los precursores de un nuevo paradigma dramático 
y escénico que alimentarán Meyerhold, Piscator o Brecht en su crítica a una determina visión del 
formalismo y en su formulación de un arte asentado en algunos principios del constructivismo y la 

tografía. 


Palabras Clave: Vanguardias - Constructivismo - Vygotsky - Nueva Objetividad - Brecht -Factografía, 


In this paper we continue with our proposal around the links between Valle Inclán and New Objectivity, 
an artistic movement that intended to surpass the subjective and psychological vision of 
nism, and the fatuous games of Futurism and Dadaism, in order to oflez tical reading of rea 
lity. We want to show how Valle Inclán generates a techné in the field of the dramatic composition that 
makes him one ofthe precursors ofa new dramatic and scenic paradigm also promoted by Meyerhold, 
Piscator or Brecht, with their criticism to some types of formalism and with their formulation ofan art 
oriented by the principles of constructivism and factography. 
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Este artigo continúa desenvolvendo a nosa proposta arredor da vinculación de Valle Inclán con nova 
obxectividade, un movemento artístico que propón superar a visión subxectiva e psicoloxista do ex 
presionismo, ou os xogos fituos de futuristas e dadaístas, paruapostar por unha lectura socio-crítica da 
realidade. Queremos mostrara forma en que Valle Inclán xera unha techné no ámbito da composición 
dramática que o converte nun dos precursores dun novo paradigma dramático e escénico que alimen 
tarán Meyerhold, Piscator ou Brecht na súa crítica a unha determina visión do formalismo e na súa 
formulación dunha arte asentada nalgúns principios do construtivismo e da factografía. 
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“Los ultraistas son unos 
EEN EOS Ta ETE 
nueva objetividad, 
constructivismo y 
factografía 


Manuel F. Vieites 


Para Juan Antonio Hormigón, 
que sobran las razones. 


1. Presentación! 


esde su aparición como autor dramático, Valle-Inclán gozó de reconoci- 
miento. En 1914 José Rogerio Sánchez resalta la sorpresa causada por “su 
manera artística que tanto se diferenciaba de lo usual y corriente en la litera- 
tura española” (1998: 130), situándole entre los poetas “rebeldes”, destacando 
el hecho de haber desarrollado un “estilo personal, absolutamente suyo” (1998: 
132). Bastantes años después, en 1974, Ruiz Ramón definía su 
El autor forma parte del grupo dein- Obra como “una de las más extraordinarias aventuras del tea- 
vestigación ESADg-G101-DOPE. tro europeo contemporáneo”, y subrayaba su “absoluta y radical 
originalidad en el teatro español del siglo XX”, considerando la 
“sustantiva novedad” de una obra que entendía como “acto revolucionario”, 
al punto de concederle el mérito notabilísimo de la “invención de un teatro” 
(1995: 93). Admiraba además su “constante voluntad de renovación formal y 
temática y una insobornable vocación de ruptura, también formal y temática, 
con las distintas dramaturgias coetáneas del primer cuarto de siglo” (1995: 94), 
e igualmente el hecho de que Valle proponga una nueva “visión dramática del 
mundo” (1995: 95). Del mismo modo, Gwynne Edwards señalaba en su creación 
dramática “a great variety and constant experiment in contrast to that of his 
contemporaries” (1985: 36), en tanto David Johnston lo considera, “one of the 
most innovative of twentieth-century playwrights” (1998; 30). 


Aún así, y más allá de los vínculos con el simbolismo, con el expresionismo, y 
aún con el surrealismo o el absurdo, pocos trabajos se han orientado a señalar, 
partiendo de su obra, en qué consiste esa manera artística inusual, ese estilo 
personal, su novedad, su carácter revolucionario, esa visión nueva, o su inven- 
ción. Con todo, tales afirmaciones son ciertas, y en nada exageradas, por lo que 
parece razonable intentar ahondar algo más en el análisis de su dramaturgia, 
para considerar en qué modo se justifica esa visión, pues decir que en la misma 
hay elementos expresionistas no le añade novedad alguna, toda vez que el 
expresionismo ya emerge con fuerza en Europa en la obra de Strindberg, con lo 
que Valle no dejaría de ser un notable importador, máxime si la clave expresio- 
nista se vincula con los esperpentos (Huerta Calvo 8: Peral Vega, 2003: 2345). 
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Si bien la inmensa mayoría de los trabajos que se ocupan de la obra dramática 
de Valle reconocen su enorme valor literario y artístico, pocas veces se ha inten- 
tado leerla en su contexto europeo. Asi se explican, por ejemplo, los discursos 
sobre las comedias bárbaras que evitan, eluden o simplemente no consideran 
vincularlas con el fenómeno del “folcdrama”, que recorre el mundo occidental 
a finales del siglo XIX y principios del XX (Tillis, 1999), dando lugar a obras 
magníficas, de dramaturgos tan excelsos como John Millington Synge o William 
Butler Yeats (Vieites, 2016a) 


En esa dirección, el profesor Darío Villanueva proponía considerar la obra de 
Valle-Inclán al amparo de otras literaturas y a la luz de otros movimientos artis- 
ticos, más concretamente en relación con ese otro “modernismo” que supone, 
en sus palabras, “un vasto movemento continental de profunda renovación ar- 
tística” (1998: 24), y que “representa o experimento e a vangarda prevalecente 
en Europa entre a primeira e a segunda guerra mundiais” (1998: 25). Reclamaba 
superar el viejo marco del “modernismo” entendido como fenómeno literario 
de alcance hispano-americano y en cierto modo deudor del simbolismo francés 
(Valle-Inclán, 1902 [1991]), para situarse en otro de mayor alcance, el de las 
vanguardias históricas, y en el caso de la literatura dramática en ese amplio 
conjunto de bisectrices que orientan y dibujan la renovación de la escritura dra- 
mática (Szondi, [1978] 2011). Se trata, tanto de abandonar esa vieja tendencia 
a considerarle endemismo hispano, que mucho ha contribuido a que su obra 
siga siendo incógnita en tantos países, aunque “maravilla hispánica”, como de 
superar una visión negativa de nuestra cultura, enmarcada en una persistente 
leyenda negra. Como señala Mary Lee Bretz: 


The persistent “othering” of Spain has impeded the inclusion of the Spanish mo- 
dernist exploration within studies of European and global modernism and remnants 
of an imperial, xenophobic Spanish ideology have similarly obstructed the mapping 
from within of connections between the Spanish culture of the period and the rest 
of Europe and the world (2001: 18). 


Esto conduce, como ella misma comenta, a una exclusión desde el exterior y 
a una reclusión y aislamiento desde el interior (2001: 19). Sin embargo, como 
también señala Gayle Rogers, “the Spanish, British, and other associated Euro- 
peanizing modernist movements treated here are best understood as mutually 
constitutive” (2012: 6). Por ello Valle-Inclán sigue siendo un autor ausente 
fuera del ámbito del hispanismo, y muy especialmente en el de la historiografía 
dramática europea u occidental, campo en el que su nombre aparece de forma 
anecdótica, aunque bien es cierto que en The Cambridge Guide to the Theatre 
cuenta con entrada propia. Se trata entonces de explicar aquello que Carlos 
Serrano definía como: “létrange reflet d'une étrange Espagne” (1987: 60) 
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También Garrido Ardila (2012) entendía necesario situar a Valle-Inclán en el 
contexto de la literatura occidental de su tiempo, para que sus “comedias bár- 
baras” o sus “esperpentos”, más que emergencias del genio hispano, pudiesen 
ser analizadas en relación a otros textos, autores, poéticas y movimientos. Y 
entonces cualquier persona atenta a la literatura dramática occidental, com- 
probará que Valle-Inclán, nacido en 1866, es coetáneo de algunos de los más 
importantes dramaturgos de finales del XIX, entre los que estarían George Ber- 
nard Shaw (1856-1950), Antón Chejov (1860-1904), Maurice Maeterlinck (1862- 
1949), Arthur Schnitzler (1862-1931), Gabrielle D'Annunzio (1863-1938), Frank 
Wedekind (1864-1918), Gerhart Hauptmann (1864-1938), William Butler Yeats 
(1865-1939), Luigi Pirandello (1867-1936), John Millington Synge (1871-1909), 
o incluso Alfred Jarry (1873-1907). 


Podremos decir, entonces, hasta qué punto la afirmación del profesor Ruiz Ra- 

món acerca de su ruptura con las “dramaturgias coetáneas del primer cuarto de 

siglo” (1995; 94) se sostiene en sus textos. Considerar su obra en relación con 

la de estos y otros autores tal vez nos permita ampliar, incluso mejorar, nuestra 

valoración de la misma, y tomar conciencia de sus rasgos diferenciales. Pues 

más allá de algunas coincidencias notables en la presentación de escenas con- 

sideradas escabrosas (Wedekind) e incluso propias de lo que será el “in-yer-face 

drama” (Sierz, 2001), del impulso decadentista (D'Annunzio), o de la pasión por 

el folk-drama (Synge), de una cierta orientación mi(s)tica (Yeats), de la crítica 

social (Hauptmann), de la importancia del humor y la ironía > 

(Shaw), de una notable pulsión simbolista (Maeterlinck), o de ps > a e pre 
la visión de un realismo de nuevo signo (Chejov), lo cierto es ja, como señala Jesús Rubio Jiménez 
que nuestro autor, considerado todo cuanto escribe en el género pame ne 1903 se Mnellys el 
dramático y más aún desde 1920, pero que ya se pergeña en 

1901 (Tragedia de ensueño)' y muy notablemente desde En la luz del día (1917), 

estaría más próximo a Jarry (Ubú Rey), pero igualmente, en cuestiones formales 

y estilísticas, al episodio 15 (Circe) del Ulysses (1922), si bien Joyce ya no se 

pueda considerar coetáneo suyo. 


Valoramos con Garrido Ardila que pueda haber elementos comunes con algún 
texto de Strindberg (especialmente con Comedia Onírica), como los hay con 
obras concretas de los autores ya citados, pero entendemos que lo que Valle- 
Inclán desarrolla plenamente en Luces de Bohemia y continuará explorando en 
otros textos (Rubio Jiménez, 1991; Cardona, 2015), es un nuevo paradigma, y 
en consecuencia una nueva estética, aquella que se conocerá, especialmente en 
el mundo de las artes plásticas, como nueva objetividad. Utilizando las siempre 
sabias palabras del profesor Zamora Vicente, lo que Valle desarrolla no es sino 
“tm nuevo modo de mirar el contorno desde la literatura” (2007; 14), lo que es 
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tanto como decir un modelo nuevo de producir conocimiento, creando una obra 
literaria incomparable, a partir de una “tendencia” y de un “estilo”, con los que 
el artista, en palabras de Cardona y Zahareas, “ve la realidad del mundo de una 
manera objetiva” (2012: 33), asentado en aquella “visión global” reivindicada 
en diferentes textos, desde La media noche. Visión estelar de un momento de 
guerra (1917), hasta algunos pasajes de La lámpara maravillosa, en la que pare- 
ce latir un cierto asomo zen que también rezuma Luces de bohemia. 


En esa dirección, Valle se sitúa en una línea de continuidad que va de Biichner 
a Jarry, y culmina con Piscator y Brecht, incluso Peter Weiss, sin olvidar las 
notables aportaciones de directores de escena como Vsevolod Meyerhold y su 
apropiación del constructivismo, entendido en la perspectiva de Vygotsky y en 
sus reflexiones sobre la obra artística. Y no olvidaremos aquí un texto singular 
de Juan Bautista Alberdi (1810-1885), polígrafo argentino, autor de El gigante 
Amapolas y sus formidables enemigos, o sea fastos dramáticos de una guerra 
memorable (1842), y con él toda la rica tradición de comedias burlescas del 
siglo áureo en España (Mata Indurain, 2018), que tanto participan del ritual 
carnavalesco de ver el mundo al revés, y que tendrá continuidad en la literatura 
popular hasta bien entrado el siglo XX. Una tendencia presente en toda Europa 
en los inicios del siglo XX, como muestra Meyerhold en un trabajo de 1912 titu- 
lado “El grotesco como forma escénica” (1971; 177). 


El problema con Valle es que está muy apegado a la realidad y a la tradición, 
aunque sea para cuestionarlo y transgredirlo todo, y por eso en tantas ocasio- 
nes se le considera autor de un costumbrismo sui generis, como podría ocurrir 
con Synge, sea de tipo rural, como en Divinas palabras, sea urbano, como en Las 
galas del difunto. Ese problema deriva, a nuestro entender, de hacer una lectura 
de su obra atendiendo a la forma de la expresión y del contenido, olvidando 
su substancia, y el problema aumenta todavía más si esos mismos criterios se 
aplican a la escenificación, porque el resultado no puede ser otro, como hemos 
podido ver en tantas ocasiones, que un malísimo remedo naturalista, 


De considerar Divinas palabras, que se publica en 1920, no es dificil establecer 
vínculos con la celebrada obra de Eugene O'Neill, Desire under the elms (1924), 
y sin embargo el texto de Valle tiene una dimensión mucho más universal, tal 
vez porque continúa la línea iniciada en Tragedia de ensueño, orientada al de- 
sarrollo de una estética de una modernidad radical, como diremos, superando la 
mirada psicológica en favor de una mirada sociológica, y dando al conjunto una 
dimensión antropológica que sirve para retratar, en la distancia, los múltiples 
juegos de poder en una sociedad arcaica, la misma que habitan Ephraim Cabot y 
sus hijos. Un texto, el de Valle, que cabría leer al amparo de todo cuanto Bajtín 
escribe sobre la cultura popular, la hipérbole y el primitivismo (Innes, 1992), 
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pero que sin embargo va más allá del expresionismo y George Grosz, Búrgerliche Welt (El mundo de 
la perspectiva subjetiva, para instalarse en un modo la burguesfo). Litografía en Ecce Homo, Berlín 
nuevo, que ya muestra En la luz del día y adquiere toda + 

su extensión en Luces de bohemia. 


Este trabajo, en nada original, pues está asentado en la lectura atenta de no- 
tables estudios que iremos desgranando en las páginas que siguen, se propone 
seguir la línea de entregas anteriores (Vieites, 2011, 2013, 2016a, 2016b, 2017), 
con la finalidad de mostrar que la novedad última de la dramática de Valle con- 
siste en alimentar un nuevo paradigma en el campo de la creación dramática. 


2. Paradigmas, techné y constructivismo 


H:; años, en el volumen Del personaje literario-dramático al personaje escé- 
nico, editado por Juan Antonio Hormigón, publicábamos un trabajo titula- 
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do “El personaje dramático a la luz de las grandes corrientes del pensamiento. 
Notas dispersas”, en el que planteábamos la posibilidad de considerar la creación 
dramática en función de trabajos como La estructura de las revoluciones cientí- 
ficas ([1962] 1975) de Thomas H. Kuhn, o “Conocimiento e interés” de Jirgen 
Habermas ([1965] 1984). Lo hacíamos a pesar de las advertencias de Gianni 
Vattimo en “La estructura de las revoluciones artísticas” (1996), trabajo que 
asienta en otro de Arnold Gehlen, (Die 
Sákularidierung des Fortschritts, 1967), 


en el que estudia, según Vattimo, “la 
disolución y el vaciamiento del concep- 
to de progreso”, por lo que este último 
considera que “en las artes no hay un 
valor básico tan claro e indiscutido en 
virtud del cual puedan identificarse 
las modificaciones y transformaciones 
como momentos de progreso o regre- 
sión” (1996: 83). En todo caso, cuanto 
proponemos considerar la posibilidad de 
aplicar al estudio de la literatura el con- 
cepto de “paradigma”, no lo hacemos 
tanto para ver si se produce ese efecto 
de progreso o regresión, cuanto por ver 
si se pueden considerar grandes para- 
digmas, al menos en la concepción de 


Luis Bagaria, en El Porvenir, 1926. 


Kuhn: 


(...) los cambios de paradigma hacen que los 
científicos vean el mundo de investigación, 
que les es propio, de manera diferente. En la medida en que su único 
acceso para ese mundo se lleva a cabo a través de lo que ven y hacen, 
podemos desear decir que, después de una revolución, los científicos responden a 
un mundo diferente (1975: 176). 


Basta con substituir las palabras “científicos” por “artistas” e “investigación” 
por “creación”, para que el texto cobre el sentido que le queremos dar, porque 
en efecto los poetas románticos trasladan un mundo que nada tenía que ver con 
el que dibujaron los neoclásicos, pero también una forma de recrearlo, de de- 
cirlo, de mostrarlo en escena de ser el caso. No se trata entonces ni de progreso 
ni de regresión, sino de miradas, de posiciones, de formas de ver y de crear, lo 
que implica una idea del mundo, del ser, del arte..., y en suma una ideología. 


Asi, como denunció en modo dramático Aristófanes (en Las Ranas), la Electra 
de Eurípides se instala en un paradigma diferente al de Esquilo, y por eso el 
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comediógrafo, en extremo conservador y tradicionalista, critica en apariencia 
las transgresiones del trágico (Cavallero, 2010). Tampoco podemos olvidar que 
los científicos, al igual que los artistas, provocan tales revoluciones obedecien- 
do o movidos por dinámicas sociales concretas, instalados en formas de ver y 
querer el mundo, en estructuras de poder y en discursos y artefactos culturales 
en ningún caso ajenos a las ideologías. Por eso, relacionando el conocimiento 
con el interés, y con su finalidad, Habermas consideraba en 1965 la existencia 
de tres grandes paradigmas cientificos: 
En el ejercicio de las ciencias empírico-analíticas interviene un interés técnico del 
conocimiento; en el ejercicio de las ciencias histórico-hermenéuticas interviene 
un interés práctico del conocimiento, y en el ejercicio de las ciencias orientadas 
hacia la crítica interviene aquel interés emancipatorio del conocimiento que ya, 
como vimos, subyacía inconfesadamente en la ontología tradicional (1984: 168). 


Por razones obvias no consideraba la visión de la ciencia que pueda derivar 
de la condición posmoderna (tan vinculada a la idea de fin, y por tanto de la 
muerte)', y entendemos que el concepto de ciencia es ajeno a tal condición, 


pues el propio Lyotard habría considerado la Paralogía como 
substituta, para introducir heterogeneidad, eclecticismo, diver- 
sidad, horizontalidad, incluso debilidad en el mundo del pensa- 
miento, pero también en la creación, como nos muestra el arte 
posmoderno, también el teatral (Diéguez, 2006; Sánchez, 2007). 
Desde la emergencia de la condición posmodema, se han produ- 
cido interesantes desarrollos en nuevas formas de entender la 
ciencia, y de producir conocimiento, o de entender el propio co- 
nocimiento, su gestión y sus usos, que se agrupan al amparo de 
denominaciones como “ciencia postacadémica” (Ziman, 2003), 
“ciencia postnormal” (Funkowitz 8: Ravetz, 2000), y que cabría 
vincular con formas nuevas de entender la creación artística, 
si bien los enlaces requieran análisis demorados (Hessels 8 van 
Lente, 2008; Jiménez-Buedo 28 Ramos Vielba, 2009). 


Se hace especialmente necesario considerar estos desarrollos 
porque cada paradigma propone una forma de plantear proble- 
mas, de abordarlos utilizando herramientas y metodologías, de 


' Puede resultar reconfortante la lec- 
tura de un libra de Mario Bunge, Crisis 
y reconstrucción de la filosofía, editado 
por Gedisa en 2002, en el que el cie 
tífico argentino radicado en Canadá 
analiza algunas de las razones aduci- 
das por los apóstoles de las doctrinas 
del fin. 


“ Cuando los poetas neoclásicos espa- 
holes proponen un modelo de comedia 
frente a las comedias de magia, inten- 
tan imponer una techné con la que 
generar unas prácticas discursivas que 
legitimasen una determinada forma de 
explicar la realidad. No valoramos las 
posiciones de unos u otros, las mos- 
tramos y decimos que del mismo modo 
en que: Moratín escribe La comedia 
nueva, Luis Francisco Comella respon- 
de con El violeta universal. 


buscar soluciones en función de modos de vida o valores, de divulgar soluciones 
o conocimiento generado, entre muchas otras cosas. Lo mismo ocurre en el 
campo de la creación dramática, en donde asociado a cada paradigma se desa- 
rrollan modos de entender la composición dramática, de construir una techné". 


En un trabajo anterior intentamos aplicar esa visión de paradigmas y ciencias a 
la obra dramática de Valle-Inclán (Vieites, 2013), intentando, al mismo tiempo, 
darle sentido en su conjunto, proponiendo un modelo que aparece en la tabla 
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1, aunque ahora con alguna modificación, pues introducimos nuevos “-ismos” 
en las dos primeras categorías e incorporamos un nuevo modo, si bien de forma 
muy provisional. 


Modo Ciencias Finalidad Estilos artísticos 
Mimético Empírico-analíticas Describir Neoclasicismo 
Iusionista Explicar Naturalismo 


Costumbrismo 
Realismo 
Hiperrealismo 


No mimético Histórico-hermenéu- | - Comprender Romanticismo 
No ilusionista ticas Interpretar Simbolismo 
Expresionismo 
Surrealismo 
Absurdo 
Socio-críticas Revelar Constructivismo 
Antivilusionista Transformar Nueva objetividad 
Emancipar Épico 
Documentalismo 
Paralógico Post-normales Mostrar Futurismo 
Fractal Post-académicas Presentar Dadaismo 
Rizomático Narcar Cubismo 


Conceptualismo 
Live / action art 


Tabla 1: Paradigmas y estilos. Elaboración propia. 


La propuesta demanda una explicación pormenorizada, que está en proceso de 
elaboración, para aportar textos y autores, para dilucidar el alcance de la mis- 
ma, e intentando someterla a la necesaria falsación. Del mismo modo, debemos 
insistir en que se trata de un modelo de análisis, que no persigue crear com- 
partimentos estancos, sino servir como herramienta para el estudio de obras, 
autores, movimientos y estilos, en su relación con el contexto cultural, artístico 
y científico en que se generan. Y este modelo de análisis lo aplicaremos a una 
parte de la obra dramática de Valle-Inclán, en especial aquellas que definen 
el tránsito entre un realismo de corte épico y la nueva objetividad, y cuando 
desarrolla plenamente una techné nueva que implica una posición ideológica 
también nueva; es el mismo tránsito que vive y padece un poeta de odas y ma- 
drigales al abandonar los juegos de estilo de la vanguardia supuesta. Diremos 
además que ese nuevo paradigma se asienta en un modo realista de recrear la 
realidad, si bien muy lejos del realismo de épocas anteriores, pues como bien 
explicaba Devin Fore “Realism after modernism cannot be the same phenome- 
non as realism before modemism” (2012; 11). 


En tanto nos corresponde analizar productos culturales construidos fundamen- 
talmente con palabras, hemos de hablar de “tecnología literaria”, la que los 
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formalistas rusos se propusieron revelar y desvelar en su análisis formal de la 
creación literaria, para mostrar los mecanismos mediante los cuales un poema 
era un poema (Erlich, 1974; 272). Y entonces, como vemos en la figura 1, en- 
tramos en el territorio de la dramaturgia, si por tal entendemos el ergon del 
drama, o trabajo sobre la acción, de la misma forma que la metalurgia es el 
trabajo sobre el metal. h 


0 


2 
tecnología —creacic 
dramaturgia — dramática 


ideologia 


Agura 1: claves en la composición dramática. Elaboración propia. 


La techné literaria se conforma mediante un proceso cultural que se inicia, 
hasta donde sabemos, en las primeras culturas, y se desarrolla en los dramas 
rituales de Mesopotamia o Egipto, pero también en China o Japón, y en otros 
muchos tiempos y espacios, hasta dar lugar a un conjunto de formas, estilos, 
elementos, técnicas y recursos que presentan unas características que las defi- 
nen y las distinguen entre sí. La progresiva secularización de los dramas rituales 
permite que emerja lo que conocemos como teatro, o lo que llamamos literatura 
dramática. Y en toda composición dramática, sea de la antigiiedad clásica sea 
de las últimas tendencias, se recrea un determinado mundo, una realidad, sea 
construida o deconstrmuida, lógica o paralógica. Y en esa forma de recrear mun- 
dos se manifiesta la techné y la ideología. Como decía Marcuse, 

La técnica es en cada caso, un proyecto histórico social; en él se proyecta lo que 

una sociedad y los intereses en ella dominantes tienen el propósito de hacer con 


los hombres y con las cosas. Un tal propósito de dominio es material, y en este sen- 
tido pertenece a la forma misma de la razón técnica (en Habermas, 1984, p. 55). 


Marcuse equiparaba ideología y técnica, en tanto la técnica es “dominio sobre 
la naturaleza y sobre los hombres: un dominio metódico, científico, calculado y 
calculante” (en Habermas, 1984, p. 55), y en esa dirección podemos decir que 
entre ideología y techné hay una relación simbiótica. Vista en esa perspectiva 
la técnica literaria se puede analizar en relación a los intereses dominantes en 
una determinada sociedad y tal vez esa sea la razón de que Frínico fuese mul- 
tado al presentar a concurso la tragedia La toma de Mileto, tal vez porque la 
techné realista aplicada no se compadecía con las aspiraciones de la aristocracia 
local, más interesada en la dimensión épica de la materia troyana o átrida. La 
historicidad no era un valor apreciado en aquel entonces. Lo cuenta Heródoto 
en su Historia*. 


Recrear la realidad de una forma cruda, veraz, documental, no formaba parte 
del modelo dramático y teatral de la época, más interesados los sectores domi- 
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nantes en presentar una realidad idealizada, para mayor gloria de Atenas. Sin 
embargo, una parte importante de la obra dramática de Valle-Inclán se ocupa de 
la realidad, sea de forma directa, sea mediante el uso de la alegoría, y allí don- 
de esa dimensión real e histórica de su materia dramática es más considerable 
habrá de desarrollar una techné que le permita mostrar lo real desde una pers- 
pectiva socio-crítica, proponiendo una forma de realismo que Darío Villanueva 
definía como formal, en los siguientes términos: 
Este segundo realismo resulta, más que de la imitación y correspondencia, de la 
creación imaginativa que depura aquellos materiales objetivos que podrian estar en 
el origen de todo el proceso, y los somete a un principio de coherencia inmanente 
que les hará significar, más por vía del extrañamiento que por la de la identifica 
ción de la propia realidad factual (1990: 182). 


Uno de los más importantes promotores de un realismo de nuevo cuño, Bertolt 
Brecht definía en 1938 como realista “aquello que descubre el complejo causal 
social / desenmascara los puntos de vista dominantes como puntos de vista de 
los que dominan” (1973: 237-238), y en 1938 escribía que “el estilo realista no 
significa una renuncia a la fantasía, ni al arte auténtico... No es 


el concepto de estrechez, sino el de amplitud el que sienta bien 
al realismo. La realidad misma es amplia, variada, está llena de 
contradicciones” (1973: 256). Y en ese nuevo modo de recrear 
lo real en una perspectiva dialéctica, para mostrar las contradic- 
ciones, la técnica es fundamental, y por ello Brecht se apoya en 
desarrollos de Piscator o Eisenstein en relación a la teoría del 
montaje, rechazando una narrativa lineal “in favor of seemingly 
disassociated scenes, of which spectators had to make sense 
in much the same way as they make sense of cuts, dissolves, 
and flashbacks in films” (Martin 8 Bial, 2000: 2). Y al meter al 


% Muy al contrario de los atenienses, 
que se mostraron múltiplemente doli- 
dos por la caída de Mileto, debiendo 
destacar que Fíínico compuso un dra- 
ma titulado La toma de Mileto y cuan- 
do lo hizo representar todo el teatro 
se deshizo en llanto, y a Frínico le fue 
impuesta una multa de mil dracmas 
porque habia vuelto a remover el in- 
fortunio de los hermanos. Y se prohi- 
bió que alguien volviera a representar 
el drama (Heródoto, 2006: 570). 


espectador en danza, no podemos olvidar aquellas palabras de Rogerio Sánchez, 
cuando en 1914 señalaba la importancia del lector en el proceso recepción 
literaria, y destacaba que autores como Valle-Inclán desenvolvian esa “técnica 


nueva”, “quizá algo imperiosamente, sin intransigencias con los gustos tradi- 
cionales, y por eso el desvio del público” (1998: 140). 


La obra dramática de Valle-Inclán configura un nuevo lector, capaz de construir 
sentidos, y, por decirlo con palabras de Román Ingarden (1989), de llenar nu- 
merosos huecos, tanto en el plano formal como en el de los contenidos, si bien 
en todo momento el dramaturgo implícito utilice recursos capaces de evitar el 
“desvío” del público, que con todo se produce al utilizar, por ejemplo, proce- 
dimientos de formas dramáticas populares en un momento en que los vinculos 
entre la alta cultura y la cultura popular no se estilaban. Y por tales veredas 
llegamos al constructivismo. 
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Es este un movimiento heterogéneo, sumamente diverso, que se puede conside- 
rar desde muy diversas perspectivas, desde la epistemológica a la que es propia 
a diferentes ciencias, sea la sociología sea la pedagogía. Como señalaba López 
Pérez, “hay una gran diversidad en las distintas invocaciones al constructivis- 
mo, pero en todas ellas hay un sustrato invisible, un hilo de continuidad, en 
donde adquiere identidad la epistemología constructivista” (2010: 27), y ese 
sustrato invisible, esa identidad compartida deriva del hecho de que “el aspecto 
central del constructivismo está dado por su interés en reconocer el fenómeno 
del conocimiento como resultado de una interdependencia entre observador y 
mundo observado” (2010: 28). Si como señalaban Berger y Luckmann (1986) 
la realidad es una construcción social, con más razón lo será la obra de arte, 
un artefacto que se construye y reconstruye por medio de la actividad del es- 
pectador. Y sobre ello escribirá interesantes páginas Lev Vygotsky, uno de los 
psicólogos más importantes e influyentes del siglo XX (Hua Liu 8 Matthews, 
2005), en obras tan transcendentales como Psicología del arte (1925), volumen 
que contiene, entre otros, dos capítulos titulados “El arte como percepción” y 
“El arte como técnica”. 


En el primero señala que “no sólo interpretamos las obras de arte de forma 
distinta, sino que las experimentamos y sentimos de manera distinta” (2006: 
66) y en tanto que “la cuestión no es el contenido planeado por el autor sino el 
que le atribuye el lector, se hace evidente que el contenido de una obra de arte 
es una cantidad dependiente y variable, una función de la psique del hombre 
social” (2006: 64). En esa referencia al hombre social radica una de las aporta- 
ciones más interesantes de Vygotsky, por cuanto la construcción de la realidad 
siempre está mediada por la naturaleza social del sujeto, por su rol, su posición 
o su estatus. Por eso se habla de constructivismo social, siendo Vygotsky uno 
de sus fundadores. 


En el segundo aporta interesantes propuestas para entender un formalismo de 
nuevo cuño que sería uno de los distintivos de una modernidad radical que 
busca explorar los límites de la forma artística. Comentando las aportaciones del 
formalismo ruso, señala la importancia del concepto de forma: 


La forma fue entendida como el ordenamiento artístico del material dado, realizado 
con el fin de generar un efecto artístico específico. A eso se le denomina enton- 
ces técnica artística. Por lo tanto, toda relación entre materiales en una obra de 
arte será forma o técnica. Desde este punto de vista, un verso no es el conjunto 
de sonidos que lo constituyen sino la secuencia, o la secuencia alternada, de la 
correlación de éstos (2006: 78). 


Ahora bien, Vygotsky, distanciado de la fiebre científica que encendía el dis- 
curso de algunos formalistas, y en sintonía con Viktor Zhirmunskii, no se olvida 


de preguntar: «¿Una técnica para qué?», como también hará Tretiakov en su 
explicación de la factografía. Y una de las respuestas formuladas por los propios 


formalistas, en esta ocasión por Shklovski, señala que mediante mecanismos 


como el “extrañamiento” de los objetos, se complica la forma lo que aumenta 
la dificultad e incluso la duración de la percepción (2005), de donde Vygotsky 


% Esta cuestión demanda un análisis 
más pormenorizado, pues no todos los 
formalistas fueron ajenos a la impor- 
tancia de la recepción, y entre ellos el 
propio Shklovski. 


deduce que “los formalistas no supieron descubrir la auténtica 
y definitiva importancia de las reglas del extrañamiento, puesto 
que en última instancia el propósito de dicho extrañamiento es 
percibir un objeto” (2006: 84)*. Para el psicólogo ruso, la des-au- 
tomatización debe buscar la alerta del lector, o del espectador, 
y potenciar el carácter necesariamente productivo y no pasivo 


de su recepción, tal y como proponía Meyerhold con su teatro de la convención 


consciente. Por ese camino también llegamos al realismo “intencional” del que 
habla el profesor Villanueva (1990), en tanto Valle cuestiona en todo momento 
el principio de cooperación con el lector, provocando aquello que Sánchez Ro- 
gerio definía como “desvío”. 


Volviendo a ese “desvío” del público, y que tanto tiene que ver con el “horizon- 
te de expectativas” generado por el texto, no queremos olvidar cuanto decían 


los constructivistas rusos más vinculados a las artes plásticas y la arquitectura, 
en relación a los tres aspectos fundamentales del objeto artístico, que serían: 
“«konstruktsita» (construction), «faktura» (the working and manipulation of 
materials), and «tektonika» (the ideological forces erupting in the product)” 
(Barris, 2013: 60). Tres términos que emergen en la primera reunión de artistas 
constructivistas en 1921, en la que participan creadores tan notables como 
Aleksei Gan, Aleksander Rodchenko o Varvara Stepanova, y que como señala 
Kristin Romberg (2010), generaron no poca polémica, especialmente el segundo 
(Gough, 1999). Para los objetivos de este trabajo podríamos decir que el primero 
de los términos hace referencia a una ordenación de materiales en la que se 
elimina lo superfluo y lo accidental (Barris, 2013: 60), que el segundo señala, 
siguiendo las palabras de Nikolái Tarabukin recogidas por Buchloh (1987: 87), 
la forma final de la obra de arte atendiendo a los materiales y a su combinatoria 
coherente y significativa, y el tercero indica los efectos en el público (Lodder, 
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1992). Son tres aspectos fundamentales en la obra de Valle-Inclán, que además 
habrán de aparecer con especial fuerza en textos como Los cuernos de don Frio- 
lera o La hija del capitán. 


En efecto, pues a lo largo de su trayectoria como escritor, mantiene una perma- 
nente preocupación por la materia dramática seleccionada, por su tratamiento, 
por el resultado del mismo, y finalmente por los efectos que pueda tener en el 
público. Así, cuando Maese Lotario en la Farsa italiana de la enamorada del rey 
señala que en el arte hay dos caminos, y que uno “es arquitectura y alusión, 
logaritmos de la literatura”, mientras que en el otro son “realidades como el 

mundo las muestra” señalando además que “solo ama realidades 


/ A tal respecto no podemos olvidar esta gente española” (2002, p. 725), o cuando Max Estrella ha- 


Una frase contundente de Ortega, “la bla de una “matemática perfecta” (2007: 169), se trasladan al 
obra se completa, completando su lec- > AS A! 
tura”, que si bien se dirigía a la crítica. lector no sólo los fundamentos de la composición dramática sino 


también serviria para el público lector también, en su construcción, los de la recepción. Valle tiene las 


(1914: 52). 


ideas muy claras, tal y como señala Francisco Madrid al decir 

que nuestro autor tenía un criterio “cerrado” en relación a la 
misión del artista, al entender que “no debía ir detrás del público, sino éste 
detrás de aquél”, o en sus propias palabras “un artista debe imponer las normas 
que tenga. Y si no tiene público, crearlo” (1943: 110). Y ese deseo de crear el 
público se deja traslucir en la voluntad de estilo que define su obra dramática 
en su desarrollo”. 


Valle inicia su carrera como dramaturgo con Cenizas (1989), texto que se podria 
tomar como continuidad de una obra de Moratín, El viejo y la niña, de haberse 
consumado en este último el desigual matrimonio. En 1908 Valle publica una 
nueva versión, y el drama en tres actos se convierte en El yermo de las almas, 
episodios de la vida íntima. Asoman los viejos temas como el matrimonio des- 
igual, el adulterio, la libertad personal, la renuncia (el saudosismo, tan ignora- 
do por cierto por la crítica), la vieja lucha entre ciencia y superstición, el poder 
de la iglesia sobre las almas (temas que se repetirán en El Marqués de Bradomín, 
coloquios románticos), pero también cuestiones formales muy relevantes como 
la presencia de un nuevo modelo de dramaturgo implícito que impone una ma- 
yor objetividad, sea para recoger al lector en la calle y trasladarle, en un impre- 
sionante “tránsito”, al interior del estudio de Pedro Pondal, sea para ahondar 
en lo que Zamora Vicente consideraba “rictus lingiiístico característico” para el 
mejor retrato del personaje, y que en buena medida sirven para definir el rol 
social del personaje, su máscara, a través de su comportamiento: 


EL JESUÍTA asiente moviendo gravemente la cabeza y entonando los párpados lar- 
gos, descamados, que al tenderse sobre los ojos parecen transparentarlos. Después, 
cuando el médico deja de hablar, se vuelve hacia el amante, y le interroga cortesano, 
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y lleno de miel, rebozadas las palabras en una sonrisa de su baca rasurada y sagaz 
(1922: 74). 


En la obra dramática de Valle-Inclán encontramos elementos de las estéticas 
realista, simbolista, impresionista o expresionista, y algunos de sus textos están 
claramente alineados con alguna en particular, pero lo que se va pergeñando 
desde su Tragedia de ensueño, se desarrolla en las comedias bárbaras, rezuma En 
la luz del día y explota en Luces de Bohemia, es un nuevo paradigma, un nuevo 
modelo de composición dramática muy próximo a lo que se viene denominando 
nueva objetividad, y eso sí que es una novedad. Dejando para mejor ocasión un 
análisis más demorado de En la luz del día, diremos ahora que Valle-Inclán pu- 
blica Luces de bohemia en 1920, contando 54 años, y como bien señalan Cardo- 
na y Zahareas, “no tiene miedo a experimentar con nuevas perspectivas” (2012: 
31), sino que “tiene el valor necesario para cambiar” a diferencia de “casi todos 
sus contemporáneos” (2012: 31-32). Y eso no se debe tan solo a la madurez sino 
a un cambio de paradigma en lo estético y en lo ideológico. 


3. Un artista más allá de las vanguardias 


ivas Cherif, en un artículo suficientemente conocido, “Los artistas y la re- 
[ote escribe que el deseo de saber “nuestra actitud en la revolución” 
“nos ha movido a formular en la revista socialista La Internacional, las dos pre- 
guntas que el conde Tolstoi se hizo ante el mundo” (1920: 10), “¿Qué es el arte? 
¿Qué arte debemos hacer?”, y reproduce la respuesta de Valle-Inclán: 


El arte es un juego y ahora no se debe jugar. El arte lo es en cuanto desprovisto de 
toda utilidad. Ahora, hay que hacer literatura revolucionaria; el panfleto, la sátira, 
deben ser las armas del escritor (1920: 10). 


Más allá del debate que pudiera suscitar su visión del arte, es de destacar el 
cambio de posición, que en palabras muy precisas de Cardona y Zahareas obede- 
ce a la consideración del “papel del artista” (2012: 27) ante la realidad, y que en 
buena medida impregna so sólo el texto sino esa “nueva estética” que de forma 
explícita e implícita contiene Luces de bohemia (2012: 28). 


La posición y el papel del artista, en su transformación, habían sido analizados 
por Hormigón en un interesante apartado de su libro Ramón del Valle Inclán: 
la política, la cultura, el realismo y el pueblo (1972), el titulado “Cambio de 
rumbo: El arte como arma”, y que en cierta medida viene a explicar cuanto el 
propio Valle afirmaba en su respuesta, las razones que la informan y el cambio 
de perspectiva. En ese trabajo Hormigón recupera unas palabras de Valle-Inclán, 
que amplían las tomadas por Rivas Cherif, del número 46 de La Internacional, 
que son: 
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Ahora bien, ¿Qué debemos hacer? «Arte, no. No debemos hacer arte ahora, porque 
jugar en los tiempos que corren es inmoral, es una canallada. Hay que lograr pri- 
mero una justicia social». 


Así, Don Ramón no quiere hacer arte puro; pretende hacer historia solamente (Hor- 
migón, 1972: 180). 


Dice, además, Hormigón, y muy acertadamente, que en ese cambio de rumbo 
“ni él mismo se reconoce en su obra”, lo cual se corrobora en aquellas palabras 
del propio dramaturgo en las que afirma: “fuimos dos los que escribimos la obra 
de Ramón del Valle-Inclán. Yo y el otro yo” (en Madrid, 1943: 103). Otros auto- 
res, como Manuel Durán explican con similares argumentos etapa y razones que 
inciden en el cambio de estilo: 


Esta etapa va aproximadamente de 1916 a 1922. Durante estos años el presente 
histórico, la vivencia inmediata, la actualidad política y social, se imponen brus- 
camente al escritor. Antes las había soslayado, difuminado, substituido por un 
pasado remoto o intemporal. Pero de pronto la historia contemporánea —la guerra, 
la huelga general de 1917, el caos político, las bombas anarquistas, los asesinatos 
de Barcelona y las sublevaciones campesinas— acucian al escritor, le presentan un 
mundo tan insoslayable como dificil de poetizar (1974: 34). 


Pero Hormigón añade otras claves, como el hecho de que su “crisis ideológi- 
ca” le lleve a observar “el mundo desde perspectivas renovadas y comienza a 
formularse nuevas soluciones” (1972: 174). Y partiendo de tales precedentes, 
el profesor Cardona ofrece un magnífico relato de ese tránsito considerando el 
que se produce en el propio Max Estrella, el poeta de odas y madrigales, que 
acaba proponiendo el esperpento, tras una noche reveladora, iluminadora, en 
la que además escupe la frase que anima el título de este trabajo, en la trans- 
cendental escena duodécima, en ese momento mágico en el que, siguiendo al 
profesor Cardona (2015: 147), podemos decir que el viejo poeta abandona su 
circunstancia personal para situarse en la circunstancia colectiva, lo que supone 
un tránsito entre lo subjetivo y lo objetivo. Y en esa dirección Luces de bohemia 
se sitúa como antecedente de ese nuevo movimiento artístico que busca ofrecer 
una forma nueva de considerar artísticamente la circunstancia colectiva, y el 
desarrollo de una techné adecuada al objeto, que no es otro que “toda la vida 
miserable de España” (Valle-Inclán, 2007: 170), o de Europa para otros autores. 


Entonces aparece la cuestión de las vanguardias. Se ha de decir, en primer 
lugar, que, en Literaturas europeas de vanguardia, un texto escrito por Guiller- 
mo de Torre, en plena efervescencia de tendencias múltiples, las referencias 
a Valle-Inclán son mínimas, y tal vez la más interesante sea aquella en que 
se intentan vincular figuras egregias del pasado literario más reciente con el 
ultraísmo, y se dice: 


“Los ultrafstas son unos farsantes”. Valle-Inclán: nueva objetividad, constructivismo y factografía “+ 


Mientras, D. Ramón del Valle-Inclán —a partir de La pipa de Kif—, ensaya rejuve- 
necerse, como un Fausto irónico, merced a un pacto diablesco de volatinescas 
cabriolas, o como un alumno del Dr. Voronoff, mediante el injerto de 
«glándulas humorísticas»... (1925: 41). 


Las glándulas humorísticas a que se refería Gui- 
llermo de Torre, al menos en algunos 
casos, obedecen a la voca- 
ción rupturista y 
anticanónica, que 
recorre el poema- 
rio, en el que, como 
señalaba Hormigón 
hay una notable voca- 
ción antiacadémica, por 
cuanto: 
La frase construida, 
cerrada, en equilibrio 
constante, se encabrita y 
yuxtapone. Los adjetivos 
cortesanos y culturalistas 
ceden su puesto a referen- 
cias rurales, macabras, neolo- 
gismos de picaresca, argot ta- 
bernario y contrastes violentos 
(Hormigón, 1972: 176). 


Pero Valle-Inclán se sitúa más allá de 
las que ahora consideramos vanguar- 
dias históricas, en especial de aquellas 
que Guillermo de Torre fabula y recrea 
en su magnífico trabajo. La frase que pro- 
nuncia Max Estrella, proclamado la farsa del 
ultraísmo, en función de su nueva visión de 
lo real, de la que luego se hablará, es toda una 
declaración de intenciones, que además com- 
parte con el dramaturgo implícito de Luces de bo- 
hemia, y que se viene a sumar al nefando retrato 
del movimiento modernista, muy especialmente de 
sus epígonos, aquellos que entienden que la vida es 
un juego, y más el arte. 


En un esclarecedor estudio, el profesor Manuel Aznar 
Soler señalaba como los “jóvenes ultraístas proclamaban 
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hacia 1920 su santa alegría de vivir fuera de la Historia” (2010: 48), por cuanto 
no debe extrañar que la frase lapidaria de Max sea una “condena moral reali- 
zada con argumentos estéticos que implicaban una actitud ética y política en 
Valle-Inclán, que por entonces tenía cincuenta y cuatro años” (p. 34) pues “el 
esteticismo y el vanguardismo «deshumanizado» de aquellos jóvenes ultraístas 
era, hacia 1920, una inmoralidad, una canallada artística, una herencia del 
aristocratismo artístico modernista”. Y señala, además, en su interesante 
aproximación al movimiento ultraísta: 
(...) individualistas y elitistas, la organización de un compromiso intelectual o la 
voluntad de intervenir en la vida pública eran entonces objetivos muy ajenos a 
aquellos escritores ultraístas. Sus revistas no eran órganos de combate intelectual 
sino más bien órganos «puros» de expresión estrictamente literaria (2010: 45). 
Para un autor de 54 años, determinadas proclamas y so- 
flamas seguramente fuesen un exceso, al que otros crea- 
dores contestaban de forma directa. Así, Brecht en una 
nota titulada “Llamada a los jóvenes pintores”, fecha- 
da en 1920, afirma: 


No digo que los antiguos maestros hayan trabajado mal 
o no cumplieran con su cometido. Creo únicamente que 
cumplieron tan a la perfección con su cometido que de- 
beríais avergonzaros de querer encontrar una respues- 
ta cada vez distinta a las viejas preguntas, en vez de 
plantear nuevas preguntas (1973: 17). 


Y eso es, en definitiva, lo que se propone Va- 
lle-Inclán, quien ya en 1903, en el epílogo 
a Corte de amor. Florilegio de honestas y 
nobles damas, defiende que “la juventud 
debe ser arrogante, violenta, apasiona- 
da, iconoclasta” (2010a, p. 203), pero 
introduciendo un interesante comen- 
tario: 


No haya de entenderse por eso que pro- 
clamo yo la desaparición y la muerte de 
las letras clásicas, y la hoguera para sus 
libros inmortales, no. Han sido tantas 
veces mis maestros, que como a no- 
bles y viejos progenitores los reve- 
rencio. Estudio siempre en ellos y 
procuro imitarlos, pero hasta aho- 
ra jamás se me ocurrió tenerlos 
por inviolables e infalibles... 
(2010a: 203). 
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Valle quiere eludir el juego de las vanguardias, pues no siempre cumplen aquella 
función que les atribuía Vattimo en 1985 al decir que “se proponen como mode- 
los de conocimiento privilegiado de lo real y como momentos de destrucción de 
la estructura jerarquizada de las sociedades y del individuo, como instrumentos 
de verdadera agitación social y política” (1996; 50-51). En el caso que nos ocupa 
las vanguardias habitaban un simulacro de lo real, un mundo “desrealizado”. 


Cuando se habla de los esperpentos, es habitual vincularlos con el expresionis- 
mo (Díaz Plaja, 1967; Edwards, 1985; Jérez-Farrán, 1989; Wentzlaff-Eggebert, 
1992; Salaiin, 2004; Aznar Soler, 2010; Vieites, 2011), pues resulta evidente que 
en la obra dramática de Valle hay elementos marcadamente expresionistas. En 
otra dirección autoras como Lynn Purkey (2013) establecen interesantes para- 
lelismos con autores y obras del parnaso expresionista como Del amanecer a la 
medianoche (1912) de Georg Kaiser. Sin embargo, a la vista de lo que son los 
rasgos diferenciales del movimiento, considerados por esos autores y autoras, 
encontramos que resulta difícil mantener tal filiación. 


Bien es cierto que hay recursos muy utilizados por el expresionismo en la obra 

dramática de Valle, desde la composición en escenas de la trama (a modo de 

un drama en estaciones), hasta su carácter circular, desde la idea de viaje o 

búsqueda hasta la atmósfera o tono general que no tiende tanto al sueño como 

a la pesadilla (Rush, 2005). Sin embargo, faltan elementos fun- .. —————_—_—_—_—_—_—_—_—_—= 
damentales en el modo expresionista como la subjetividad, la [Página anterior] Vltra, de Barra= 
abstracción, la irracionalidad, la eliminación de las coordinadas dan LAO REUMR I0 
espacio-temporales (Innes, 1993; Londré, 1999) o aquello que 

Szondi definía como “dramaturgia del yo” (2011: 164), y nos falta en efecto 

además de un yo herido y doliente, un héroe alienado ante un mundo devasta- 

do y devastador. En la obra dramática de Valle no hay héroes, ni siquiera Max 

Estrella lo es, y por eso el dramaturgo implícito evita divinizarlo echando el 

cierre con su muerte. 


Jérez-Farrán ya señalaba que, si bien “los nexos de vinculación del esperpento 
con el expresionismo son varios, cierto también es que existen características 
que lo alejan de aquél”, señalando entre ellas la carencia de “subjetividad” 
(1990: 574), pues como señala Innes, “in no sense is the artistic process in- 
tended to create an objective reality that the audience, as observers, could 
consider critically or react to individually” (1993: 41). A nuestro modo de ver 
la clave para entender las dificultades de afiliación expresionista la ofrece Styan 
al escribir que: 

(+.-) of all dramatic modes of this century, none has proved more accommodating, 

but the one element common to all expressionistic plays is a rigorous anti-realism. 


Expressionism began as a form of windy neo-romanticism and grew to be a hard- 
headed, dialectical kind of realism (1983: 1). 


4 y. 


Y anual E Vieties 


El problema en que no repara Styan es que el expresionismo al convertirse en 
realismo dialéctico, deja de serlo, y por eso Brecht a medida que avanza en 
el desarrollo de su estética marca distancias con el movimiento. Como señala 
Mario De Micheli, “las vivencias de un gran número de intelectuales alemanes 
durante la guerra y los años posteriormente posteriores a ella” (2002: 109), son 
una de las razones que impulsan “toda una literatura de tipo documental, el 
reportaje social, que se afirma como auténtico nuevo género” (2002: 110). En 
términos literarios podemos hablar de un nuevo paradigma, del que nos ocupa- 
mos a continuación. 


4. Luces de bohemia, constructivismo y nueva 
objetividad 

as claves de la nueva estética que Valle desarrolla plenamente en Luces de 

bohemia ya están presentes en su obra anterior, y se podrían considerar 
en sus niveles teórico, metodológico y empírico. En el primer caso a partir de 
todos aquellos discursos que sobre poética salen de su boca y de su pluma, 
pero también por boca de algunos de sus personajes; en el segundo, analizando 
esa techné especifica que se desarrolla desde sus primeros textos y de la que 
a continuación hablaremos; en el tercero estudiando cómo se refleja todo ello 
en su obra, y escuchando entonces, por ejemplo, las voces que afirman que Los 
cuernos de don Friolera son una aplicación sistemática de los principios formula- 
dos en Luces de Bohemia (Edwards, 1985; Rubio Jiménez, 1991), si bien la obra 
contenga en prólogo y epílogo elementos definidores de su poética. 


Están por explorar vínculos posibles entre la nueva objetividad (o post-expre- 
sionismo) y el constructivismo, si bien son dos movimientos que se desarrollan 
al unísono en Alemania y en la Unión Soviética, del mismo modo que se desa- 
rrolla en paralelo los inicios de la dramática épica de Brecht y la escena cons- 
tructivista de Meyerhold, en las que tantas similitudes se producen (Hormigón, 
2008). En cualquier caso, hay un deseo común, el de generar un arte nuevo y 
útil para desvelar las contradicciones de la realidad y provocar al lector o espec- 
tador, situando el arte en una esfera diferente, bien lejos del idealismo román- 
tico o de bagatelas vanguardistas y más cerca de una ciencia social crítica, pero 
también de la agitación y la propaganda, aunque no por ello menos artística. 


El profesor Ricard Salvat fue de los primeros en utilizar, chez nous, el término, 
en su obra Historia del teatro moderno 1. Los inicios de la nueva objetividad 
(1981), cuando sitúa tales inicios en la obra de los naturalistas, impulsados por 
el manifiesto de Émile Zola. Luego vendrá una oleada importante de subjetivis- 
mo, marcada por el simbolismo o el primer expresionismo, y después emergerá 
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con fuerza, entre otras tendencias, la nueva objetividad, y señala que Brecht, 
partiendo del expresionismo, realiza una nueva lectura de la objetividad, que 
en su caso daría lugar al realismo épico (Salvat, 1966: 145). En buena medida 
se podría decir que el naturalismo aspira a la objetividad científica, en tanto 
otros autores, como Valle-Inclán o Brecht, proponen una objetividad tamizada 
por la mirada crítica, dialéctica. 


Uno de los textos que merecen especial atención, en esa 
formulación de los principios que sustentan ese 
nuevo paradigma, es La media noche. 
Visión estelar de un momento 

de guerra, en el que el 
narrador proclama su 
deseo de adoptar una 
“posición geométrica” 
que le permita “ser a la 
vez en varias partes”, “ser 

a la vez en diversos lugares”, 
para lograr el “relato máximo, 
cifra de todos, en una visión 
suprema, casi infinita, de infi- 
nitos ojos que cierran el círculo” 
(2010b: 913), con la idea de ofrecer 
una “visión colectiva” (2010b: 914), 
pero también objetiva; un deseo que 
se torna imposible, por lo que abando- 
nado del “efluvio maravilloso” de “mi 
droga índica”, el narrador ofrece un “bal- 
buceo del ideal soñado” (2010b: 914). Como 
señalaba Hormigón, Valle-Inclán “busca la 
totalidad del conflicto” (1972: 163), inmerso 
ya en su deseo de apostar por una literatura 
que pueda convertirse en documento capaz de 
reproducir la esencia de la realidad social de re- 
ferencia, siempre desde una perspectiva múltiple. 
Como señala Susana Rubio (2010), la simultaneidad 
es muy similar a la que observamos en cuadros de 


os 
Hieronymus Bosch como pueda ser El carro del heno. 0 cos a a gama 
ALO 
std a an 
En nuestro modesto entender esa es la visión que emerge yaS y ey 
90 


con poderosa fuerza en la crónica, reportaje, o documento 
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dramático titulado En la luz del día. Visión estelar de un momento de Guerra 
(1917), que, en diferentes escenas, con acotaciones y diálogos, ofrece una pa- 
norámica dantesca de los horrores de la guerra: 


Las trincheras están llenas del olor de los muertos, un olor fío y pavoroso. Sobre 
los ribazos se destacan algunas cruces. La mochila de un soldado sale de entre 


La guerra), la tierra de un foso: En otro paraje es una mano rígida, y alrededor de los 
dedos le han pasado los hilos del teléfono. Escuadras de granaderos comen 
silenciosos en los abrigos. El cañoneo es muy intermitente. Pían los pájaros asustados. 
Se descubren bosques talados por la metralla y hay grandes árboles con los troncos 
deshilachados como espartos (2010b: 270). 


Leyendo este y otros fragmentos, es difícil no recordar las imágenes traídas de esa 
misma guerra por Otto Dix, y presentadas en 1924 bajo el título de Der Krieg. Como 
señalaba De Micheli en relación a la obra de Dix sobre la guerra: 
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Ante los cuerpos destrozados y las matanzas, Dix no volvía la cabeza. Ni buscaba la 
salvación en el ureino de espíritu». Por el contrario, fijaba la vista en aquella rea- 
lidad mísera y pavorosa, con los ojos abiertos de par en par. En esta actitud había 
una especie de impetu frío, de inderogable determinación que daba a su visión una 
particular dureza (2002: 112). 


Es Dix, como Georg Grosz, un artista que en 1925 participa en la exposición 
celebrada en Mannheim bajo el título de Neue Sachlichkeit, cuando la mirada 
sociológica con una orientación crítica se impone al lamento psicológico de 
base expresionista. Aquí ya destacan las características todas que hemos venido 
considerando: realismo crítico, estructura abierta, fragmentación y montaje, 
perspectiva múltiple, distanciamiento y objetividad. 


Benédicte Vauthier y Margarita Santos Zas han publicado en 2017 un riguroso y 
documentado estudio sobre la génesis, desarrollo y fortuna de esa experiencia 
bélica de nuestro autor, y de los textos que genera. A nosotros ahora nos inte- 
resa el análisis de su textualidad, para considerar cómo el segundo de los ahora 
citados, En la luz del día, no sólo está escrito en modo dramático, el mismo en 
que Joyce escribe el capítulo 15 de su Ulysses, sino que además se escribe con 
una notable dimensión documental, la misma que autores como Zamora Vicente 
han propuesto para Luces de bohemia, recordando su vinculación al reportaje, y 
así Parker comenta que “the seemingly disconnected scenes in the play reflect 
the non-linear narrative logic of the newspaper” (2011: 706). 


En la luz del día es, a todas luces, un texto dramático, incluido entre su obra 
narrativa, aunque siga la pauta en composición y estructura de cualquiera de 
sus textos dramáticos, comenzando por Tragedia de ensueño, con la que tiene 
una relación evidente, en la substancia de la expresión. No analizaremos aho- 
ra las razones de que lo hayamos excluido de su producción dramática, pues 
nos interesa ver algunos procedimientos que también encontraremos en Luces 
de bohemia: dimensión histórica, simultaneidad, perspectivismo, orientación 
socio-crítica, y un dramaturgo implícito que recrea el mundo con una técnica 
no pocas veces asentada en la hipotiposis, figura retórica compleja que tiene la 
habilidad de “presentar un asunto como si realmente fuera contemplado por los 
ojos” (Gasché, 2010: 214). 


En un trabajo publicado en esta misma revista decíamos que cabe considerar 
la obra de Valle a partir de una conocida propuesta de Hjelmsley (1972: 56), 
que nos lleva a la siguiente hipótesis de trabajo en lo que se refiere a los tex- 
tos considerados tradicionalmente al amparo del “esperpento”, como Luces de 
bohemia: 
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[ FORMA ] SUBSTANCIA 

[ EXPRESIÓN 

[_ Género: Tragicomedia Estilo; Nueva objetividad 
CONTENIDO 


Modo / visión: Satirica, grotesca, histórica, | Paradigma: Socio-crítico, reflexivo. 
desgarrada, irónica 


Tabla 1. Un modelo para clasificar la obra dramática de Valle-Inclán. Elaboración propia, 


Bien es cierto que entre En la luz del día y Luces de Bohemia hay diferencias, de 
género y modo o visión, si bien ambos textos se vinculan con el mismo estilo y 
el mismo paradigma, y entre estilo y paradigma se da una relación de necesaria 
simbiosis. Por eso, para el caso de En la luz del día, los valores presentan algu- 
nas variantes, como se puede ver a continuación: 


EXPRESIÓN 


CONTENIDO 


Modo / visión: Documental, histórica, desga- Paradigma: Socio-crítico, reflexivo. 
trada. 


Tabla 2. Un modelo para clasificar la obra dramática de Valle-Inclán. Elaboración propia. 


Veamos a continuación cómo en Luces de bohemia se manifiestan las tres ver- 
tientes fundamentales que los constructivistas proponían para el objeto o la 
obra artística, y que definen los rasgos fundamentales de ese nuevo estilo, el de 
la nueva objetividad, que se asienta en un paradigma nuevo en literatura, aquel 
que Habermas en el ámbito de las ciencias sociales definió como socio-crítico. 


5. Luces de bohemia. La construcción 


a nueva objetividad se asienta en una nueva concepción del realismo. Como 
[Pases el profesor Zamora Vicente, la primera escena es “descarnadamente 
realista, fotográfica casi” (1969: 44), en tanto Sumner Greenfield señala que 
en esta obra se pinta “el espectáculo de Madrid” con “un realismo prosaico y 
sórdido” (1972: 226), lo que de nuevo nos recuerda lo que antes se dijo de la 
hipotiposis. Sin embargo, como bien señalaba Guillermo Díaz Plaja, el drama- 
turgo implícito “no es capaz de permanecer en la escala exacta del realismo, 
sobrepasa la medida e incide en otra forma de desrealización” (1965: 133); lo 
hace, pues en una dirección contraria a la que proponía Ortega, esta forma de 
realismo no sigue “dócilmente la forma de las cosas” ([1925] 1987: 67), sino 
que reconstruye el conjunto. No olvidemos que como señala Ashley Mullen, la 
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nueva objetividad se puede entender como “nueva forma de realismo social”, 
en tanto “reclamaba un retorno al naturalismo como rechazo al arte abstracto 
expresionista” (2015: 13), pero ahora vinculado con el documentalismo y con 
la “factografía”. En esa dirección, Tyrus Miller nos dice: 


In pursuing its goal of representing reality truly, documentary took up the aspira- 
tions of nineteenth-century artists, both realist and naturalist, to reveal the face 
of the common life that less rigorous modes of art tended to mask. Documentary, 
in sum, is frequently thought to represent the furthest development of naturalism 
in the arts, just as modernism, ¡ts aesthetic antipode, is seen as the acme of anti- 
naturalist impulses (2002: 226). 


Esa dimensión documental es la que aparece perfectamente delineada con En la 
luz del día, y será una constante en todos sus esperpentos, que de una forma 
directa o alegórica documentan la España de su tiempo, pues como advierte 
Zamora Vicente, en la obra vemos España “sometida a monumental edición crí- 
tica” (1969: 127). En la misma dirección el profesor Rubio Jiménez percibe en 
el texto “una actitud crítica radical respecto a la España oficial de su tiempo” 
(2006: 53). De ahí deriva una dimensión histórica precisa, documental, factual, 
como han puesto de manifiesto y de forma muy notable los dos profesores 
citados. 


La pulsión realista y documental del texto se deja sentir además en el juego en- 
tre realidad y simulacro que tan bien ha explicado el profesor Rodolfo Cardona 
(2015). Porque el texto arranca con un destello de cruda realidad (la situación 
insostenible de la familia de Max Estrella), y continua con el simulacro de la 
bohemia, de la huida modernista del mundo, frente a una realidad que estalla 
en todas las esquinas, como ocurre en la escena segunda, cuando “un retén de 
polizontes pasa con un hombre maniatado”, mientras en la cueva de Zaratustra 
los “tres pájaros en una rama” “divagan ajenos al tropel del polizontes” (2007: 
145). El tránsito de Max Estrella entre el simulacro y la cruda realidad, contras- 
ta, como muy bien señala Cardona, con aquellos jóvenes intelectuales ajenos 
a la “realidad político-social circundante” (2015: 146), y por eso Max Estrella 
explotará ante la farsa ultraísta. Ello supone además un tránsito permanente 
entre la subjetividad y la objetividad, que acaba por asomar con toda la fuerza 
trágica con el asesinato del preso anarquista y la muerte del niño por una bala 
perdida. 


De todo ello no puede sino derivar una nueva forma de composición de la trama, 
y como también destacaba Zamora Vicente, toda la vida “aparece en ruina ame- 
nazadora, ruidosa” pues “la realidad ordenada se ha sometido al desorden, al 
gran orden de las cosas dispersas y sin diana precisa” (1969: 126). Y así aparece 
la fragmentación tan propia de los drama en estaciones, pero también de la dra- 
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1 Es dificil afirmar que estemos ante 
una “dramaturgia 
como propone Carlos Serrano (1987), mental, cuestión ya señalada por 
si bien descartar tal idea exigiría un 
análisis más pormenorizado, segura- h 
mente para situarnos en la escala de fluencia que en el esperpen- 


grises. 


mática popular en la que las historias se cuentan por escenas, como en un gran 
mosaico, en el que cada escena constituye una especie de “tableau vivant”. 
Una fragmentación (diferentes espacios, tiempos, personajes, historias cotidia- 
nas...) que ya forma parte de su obra anterior, también de En la luz del día*. 


6. Luces de bohemia. La factura 


ee se dijo, ese tratamiento documental de la materia dramática genera 
una especial textura, no tanto superficial cuanto profunda, y 

vendría a ser la del periódico, la del reportaje, o como se- 
ñala el profesor Rubio Jiménez la de la “revista teatral 
política” (2006: 55). La obra presen- 
taría, entonces, una factura docu- 


no-aristotélica”, 
Zamora Vicente, al señalar la in- 


to pudo haber tenido la 
que define como “literatura de arrabal” 
(1969: 22), que da lugar a un “teatro 
arrabalero, localista y vulgar, de vuelo 
de alas cortas” (1969: 24), pero muy 
popular y con una clara tonalidad bur- 
lesca y paródica, incluso para festejar tí- 
tulos importantes del teatro canónico, como 
cuando La bohéme se convierte en La golfemia 
(1969: 27). Pero con una gran diferencia, Valle 
“somete a una revisión el paisaje todo de la vida 
nacional”, y “todo queda depurado, ahilado, ves- 
tido súbitamente de una desencantada tristeza” 
(1969: 120). Y la realidad de esa vida nacional 
aparece en toda su crudeza: 


Y Mevtiner So 
Teomemoteati 
a e ad 
Gente de la calle que vive y muere en la calle, y a 
que habla el español de la calle. A borbo- 
tones, irrestañablemente, manan los 
sucesos de que se habla, los que 
preocupan, los que se temen, 
los que gustan. Es decir, un 
periódico (1969: 125). 


En ese “aroma popular”, en 
ese sabor de “calle” que 
también destilan obras 
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como Las galas del difunto o La hija del capitán, también encontramos otro 
de los elementos fundamentales del objeto artístico, relacionado con la visión 
del mundo y de sus habitantes. La mirada psicológica se substituye por el ojo 
sociológico, con lo que la realidad recreada tiene el efecto de un mosaico social, 
aquel que tan bien se transparenta en tantas obras de Georg Grosz. Como señala 
Frances W. Weber: 


Valle-Inclan's treatment of personalities was never individualistic; he was not in- 
terested in psychological complexity or the inner conflicts of his characters. And 


this personal inclination serves him well in depicting a society in which peo- 
ple are either symbols of a certain class or mere puppets (1967: 583). 


En ese tránsito entre la subjetividad y la objetividad del 
que hablamos, “la vida miserable de España” (Valle, 
2007: 170) solo se puede mostrar a través de una in- 
mersión real en la realidad misma, y por eso tal vez 
Zahareas escribía: 


(...) the esperpento is not simply a grotesque quality but a 
grotesque situation; the gesticulating puppets are also real 
Spaniards; the ludicrous, painful action is not only a shadow 
play but also a map of Spanish life, the epitome of grotesque 
experience; and, finally, Valle-Inclan's stylistic virtuosity is 
not only a case of aesthetic gymnastics but also aesthetics of 
commitment (1966: 162). 


Y de nuevo acudimos a las palabras de Zamora Vicente, 

que en la misma dirección nos dice que los espejos cón- 
cavos no son más que un motivo, tras lo que se oculta 
lo verdaderamente importante: “Hay algo más. Hay una 
desnuda verdad, la del ángulo vital del hablante, que no 
se presenta en absoluto deformada, sino simplemente se 
presenta. La verdad limpita es, a veces, una cruel 
deformación” (1969: 76). 


Por ahí asoma la caricatura, como tan 
bien ha mostrado Rubio Jimé- 
nez (2006), pero también 
el gestus, cuestión sabia- 
mente intuida por Zamora 
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Vicente al hablar de la importancia del el “rictus lingúístico” (1969: 132) como 
estrategia en la caracterización de un personaje que no se presenta ya a sí mis- 
mo sino a su clase, a su estamento, como ocurre con Pica Lagartos, El Ministro 
de la Gobernación, La Lunares, La madre del niño muerto o Un preso. Como dirá 
Erwin Piscator: 


En el escenario, el hombre tiene para nosotros la significación de una función 
social. Lo esencial no son sus relaciones consigo mismo ni sus relaciones con Dios, 
sino sus relaciones con la sociedad. Dondequiera que él se presenta, se presenta 
juntamente con él su clase o su capa social (1976: 17). 


En la factura, como tantas veces se ha dicho adquiere una notable fuerza lo gro- 
tesco, que no tiene, como en El Bosco, una dimensión artística, o religiosa, sino 
profundamente crítica, como en Goya, y aún dialéctica si consideramos el juego 
entre simulacro y realidad en el que vive un sector importante de los persona- 
jes, aquellos que acentúan la miseria del país. Como indicaba Frances W. Weber: 


Valle-Inclan's grotesque esthetics is a last ditch attempt to make visible the de- 
graded reality of the modern age. It tries to make perceptible what we cannot see 


because it is too familiar. The technique could be compared to Brecht's “estrange- 
ment effect”. As with Brecht, the aim is that dissociation and objectivity through 
which things can be recognized for what they are (1967: 587). 


Y ya que salió Brecht, diremos que la cuestión de la nueva objetividad, aunque 
tal vez nunca de forma explícita, ya fue señalada por autores como Hormigón, 
Cardona, Zamora Vicente o Zahareas. Estos, y otros como Lyon, Greenfield, 
Guerrero Zamora, o Sastre, también han analizado la relación de la obra de 
Valle-Inclán con la de Bertolt Brecht, idea a veces descartada de forma un tanto 
abrupta (Mainer, 1994). No se trata tanto de señalar filiaciones como de situar 
adecuadamente la obra de Valle-Inclán en el marco de la literatura dramática 
europea y considerar las “iluminadoras similitudes” de las que hablaban Cardo- 
na y Zahareas, que consideran en Valle un “teatro dialéctico” asentado en dos 
técnicas fundamentales, el “montaje” y el “distanciamiento” (1992: 156). 


7. Luces de bohemia. La tectónica 


S; consideramos que la construcción remite a la materia dramática y a su 
tratamiento, y la factura al resultado, la tectónica se relacionaría con los 
efectos, con la utilidad incluso del objeto artístico. Y entre estos destaca en pri- 
mer lugar una nueva forma de recepción. El hecho de que durante tantos años 
se hablase de la dimensión dramática de sus textos o de su viabilidad escénica, 
es un buen ejemplo de hasta qué punto su recepción exige un esfuerzo mayor 
que en aquellos que configuraban el canon académico de la época. 
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En primer lugar, el distanciamiento, que llega mediante el recurso del estraña- 
miento, concepto desarrollado por los formalistas rusos (Robinson, 2007). Ya el 
profesor Zamora Vicente hablaba de cómo Valle realiza, por ejemplo, “frecuen- 
tes mezclas de tono y esfera coloquiales” que tienen como consecuencia “el 
desplazamiento, el colocar las cosas fuera de su quicio ortodoxo, haciéndoles 
mudarse al reino de lo absurdo” (1969: 142, 143). Del mismo modo, Felicia H. 
Londré, hablando de las comedias bárbaras, nos dice que “natural conflicts and 
commonplace occurrences, when detached from their ordinary psychological 
frame of reference, may appear quite extraordinary” (1967: 462). Tal vez una de 
las escenas en que se deja sentir ese recurso es la undécima, un auténtico “ta- 
bleau vivant”, en la que el dolor de la madre del niño muerto contrasta con las 
voces de los vecinos que comentan el hecho desde la pluralidad, la diversidad, y 
la distancia. Esa dimensión distanciadora del coro de voces que comentan el he- 
cho de que un niño haya muerto a causa, tal vez, de una bala perdida, confiere 
un dimensión objetiva al conflicto y el lector habrá de forjar su propio criterio 
atendiendo a diferentes valoraciones del hecho, para unas voces trágico, para 
otras necesario en el “restablecimiento del orden” (2007: 160). Esa visión docu- 
mental del conflicto aumenta igualmente esa mirada distanciada que propone 
el dramaturgo implícito. 


En segundo lugar, la anagnórisis, la que se produce en Max Estrella cuando 
iluminado comprende por fin la dimensión trágica de la existencia y al mismo 
tiempo es consciente de que la vida miserable de España no es más que una 
“trágica mojiganga” (2007: 164). Y todo en la obra, especialmente en el monta- 
je, con sus estrategias anticlimáticas, como la divagación de Basilio Soulinake 
en la escena decimatercia, está orientado a que el lector también acceda a ese 
“reconocimiento”. 


En tercer lugar, la visión dialéctica, a la que se llega mediante un permanente 
contraste entre lo que el profesor Cardona definía como desgracia personal y 
desgracia colectiva, entre circunstancia personal y circunstancia colectiva, o 
entre simulacro y realidad. Lo grotesco en Luces de bohemia no deriva de los 
cuerpos retorcidos en un espejo sino del espectáculo del simulacro, como cuan- 
do el coro de modernistas, en la escena cuarta, saliendo de La Buñolería Moder- 
nista, entonan los “Nuevos Gozos del Enano de la Venta”, ajenos por completo 
a los trágicos acontecimientos que los rodean por todas partes. 


Cardona y Zahareas (1992) han destacado cómo Luces de bohemia es un texto 
orientado a construir un nuevo tipo de lector, para el que no sirven los auto- 
matismos viejos desarrollados en la lectura de otras obras, más obedientes al 
esquema clásico. Y subrayan que el texto en su dimensión histórica y grotesca 
busca impedir que las facultades críticas del lector “queden paralizadas por la 
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simpatía, el sentimentalismo o el idealismo” (1992: 161). Por eso, utilizando 
una expresión coloquial, el dramaturgo implícito descabeza todos los títeres, y 
de ese modo no es posible la identificación, e incluso cuando el lector se dis- 
pone a compadecerse del viejo poeta muerto, tres nuevas escenas aumentan la 
dimensión degradada de la naturaleza humana, sea en la pedantería teosófica 
sea en la miseria moral de Latino de Hispalis. 


8. Luces de bohemia. Factografía 


'o hay duda que la obra en la que más se deja sentir el peso de la realidad 

factual es En la luz del día, por mucho que no la hayamos considerado entre 
la producción dramática, siendo drama de forma evidente. En una buena parte 
de la obra dramática de Valle-Inclán se deja sentir el peso de la relación hecho/ 
ficción, muy especialmente en textos como La hija del capitán, pero también 
en Luces de bohemia, obras en las que autores como Zamora Vicente o Rubio Ji- 
ménez, entre otros, han mostrado la realidad social y política, incluso artística, 
que permanece medio oculta. 


El término factografía se viene usando para referir un movimiento artístico 
que se desarrolla muy especialmente en el ámbito de las artes plásticas y de 
la imagen y en la Unión Soviética (Del Río, 2010), y que tiene entre sus más 
importantes teóricos a Sergei Tretiakov. Vinculado con el constructivismo y con 
el productivismo, este buscaba cuestionar las formas de representación, pero 
también las de la recepción, para lo que utiliza técnicas diversas, y entre ellas el 
montaje, además de una apuesta decidida por la objetividad, y por el abandono 
de la pura abstracción, partiendo de principios fundamentales del momento 
como aquella formulación de Shklovski, para quien el arte era un dispositivo. 
Por eso, frente a la aristocracia estética de las vanguardias, Sergei Tretiakov 
defiende el concepto de “operatividad”, pues pensaba que no sólo se debería 
considerar el qué y el cómo de una obra de arte, sino muy especialmente el para 
qué. Como señala Devin Fore, se trata de un concepto que maneja igualmente 
Vygotsky, y para el caso de Tretiakov, el término operatividad se utilizaba “to 
designate a situational aesthetics that conceptualized representation not as 
an objective reflection of a static world, but as an operation that by definition 
intervenes in the context of the aesthetic act” (2006: 105). 


Sin embargo, no cabe pensar que en esa referencia al hecho se proponga una 
mímesis fotográfica de lo real, sino un proceso que implica también la inter- 
vención, como ocurre a través del montaje, que viene a ser mucho más que el 
collage dadaísta. Como explica Joshua Malitsky, “Factography was a mode of 
praxis that understood the fact not as a copy of an ontologically more primary 
reality, but as something made or manufactured” (2011: 33). No se trataba en 
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suma de ofrecer el hecho desnudo, objetivo, sino de encuadrarlo, 
de montarlo, de forma que emergiese su dimensión dialéctica, y 
con ello la visión sociocrítica. 


Cuando Valle propone en 1920 hacer “literatura revolucionaria”, se distancia 
de forma precisa de los que apostaban por el arte puro, por el juego del arte, 
incluso por su deshumanización, pero también por dirigir la mi- 
rada al exterior”. Esa apuesta se deja sentir con En la luz del día, ? Recordemos las palabras de Orte- 
k ga en La deshumanización del arte 
al presentar los horrores de la guerra en seis poderosas escenas — (1925), al comentar corrientes como 
en las que destaca esa idea del montaje, a través del que el el expresionismo o el cubismo: “De 
a dla intar la h do a pint 
dramaturgo implícito recrea la matemática cruel de la guerra, Piar !as cosas se Na pasado a pintar 
A las ideas: el artista se ha cegado para 
partiendo del hecho, de los hechos. Y cuando Max Estrella recla- — el mundo exterior y ha vuelto la pupila 


ma deformar la expresión para mostrar así la vida miserable de o internos y subjeti- 
vos :79). 
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España, el dramaturgo implícito pone en boca del poeta de odas y madrigales 
conceptos que en los primeros años veinte del siglo pasado estaban siendo ana- 
lizados y debatidos por aquella vanguardia rusa que se había aplicado con fervor 
en tareas revolucionarias, a través de las revistas Lef y Nowyi Lef, considerando 
los espacios de la objetividad y la subjetividad, siendo Tretiakov uno de los 
agitadores más activos. 


En efecto, en la presentación de algunos trabajos publicados en la última de las 
revistas, Ben Brewster señala como el mismo Marinetti habría contribuido a la 
“literature of fact” como corresponsal en la primera guerra de los Balcanes (1971: 
59). Señala además como la factografía se sitúa como una alternativa ente el 
realismo psicológico y el romanticismo 
revolucionario, y aunque sería uno de 
los fundamentos del realismo socialis- 
ta, en sus orígenes su orientación era 
otra. No deja de señalar Brewster la 
relación de la factografía soviética, en 
todos los órdenes, con creadores ale- 
manes como John Heartfield, Wieland 
Herzefelde, George Grosz o Erwin Pis- 
cator (1971: 63), todos vinculados con 
la nueva objetividad, que frente al arte 
puro apuestan por la propaganda como 
posición ética, en tanto la factografía 
suponía “a change in the function of 
art with respect to politics and the do- 
minant ideology” (1971: 63). No olvida 
Brewster una necesaria referencia al 
doble sentido del término “objetivo”, 


George Grosz, Vor der Kaseme en tanto haga referencia al objeto de arte, con los productivis- 
(Enfrente del cuartel), 1918. tas, o en tanto objeto con la finalidad de mostrar una realidad 


objetiva en una perspectiva crítica, con los constructivistas, y 

señala la tentativa de Shklovski para resolver el problema a tra- 
vés del concepto de “ostranenie”, cuando la formalización del objeto le dota 
de un nuevo significado que dispara la productividad del receptor. Tretiakov 
en 1927 ofrecía un punto de encuentro entre las diferentes posiciones que se 
daban en el seno del movimiento, comparando el trabajo de Eisenstein y Vertov, 
señalando: “These two men are working with precisely the same apparatus, but, 
but with two different methods. With Eisenstein the agitational aspect predo- 
minates and the film material is subordinated to its function. With Vertov it is 
the informational aspect which predominates with the stress on the material 
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itself” (1971: 74). Pero señala a continuación, “Pure documentary is the editing 
of facts simply in terms of their actuality and social significance. When a fact 
becomes a brick in the construction of a different kind —the pure documentary 
concept disappears; everything depends on the montage” (1971: 74). 


Pero como bien señala Roswitha Mueller (1987), para Eisenstein la clave en 
el montaje no reside en fragmentar o yuxtaponer, o en romper la linealidad 
narrativa, sino en analizar el material que se va a montar, lo que nos lleva a la 
pregunta de Tretiakoy en relación al para qué del acto creativo. Para Barthes, 
comentando a Brecht, cada fragmento se ha de ver como una unidad autónoma 
dentro del conjunto y sugiere que en el teatro épico se ofrece “una sucesión 
de cortes que entorpecen el impulso demostrativo” ([1973] 2002: 354), el viejo 
modelo figurativo de la creación dramática naturalista. 


Y esos dos conceptos clave, montaje y ostranenie, están muy presentes en la 
obra dramática de Valle, especialmente en las dos que comentamos, como tam- 
bién en La hija del capitán, junto a otro elemento fundamental en el ideario 
artístico de los promotores de la nueva objetividad, como es el concepto de 
gestus, que Barthes definía en 1973 con maravillosa precisión al decir: 


¿Qué es un gestus social (la crítica reaccionaria ha ironizado mucho sobre esta 
noción brechtiana, una de las más claras y más inteligentes que la reflexión dra- 
mática ha producido jamás)? Es un gesto, o un conjunto de gestos (pero nunca 
una gesticulación), donde puede leerse toda una situación social... ¿Hasta donde 
pueden llegar los gestus sociales? Muy lejos, hasta la lengua misma... (2002: 356). 


Como bien afirmaba el profesor Zamora Vicente, Valle retrata los personajes 
“por su rictus lingúístico característico”, en su nombre, y en su acción, lo que 
connota su condición social (2007: 24), y así se coloca muy por delante de las 
vanguardias del momento, situándose en un nuevo marco, que trascendiendo 
al modernismo se sitúa en ese nuevo realismo (Fore, 2012). 


9. Conclusiones 


Y iaa genera en la creación dramática una techné orientada a construir 
una nueva forma con la que poder, por usar sus palabras de 1926, “vencer 
todas las dificultades inherentes al género” (en Cardona y Zahareas, 2012: 215). 
Y para ello se propone escribir en una manera que le permita “conducir la ac- 
ción”, para que “todo sea la acción misma” (2012: 215), con una clara voluntad 
de estilo. Esa voluntad le lleva a superar el reducido marco del realismo foto- 
gráfico para proponer una forma diferente de realismo, que unas veces parece 
tornarse mágico, y otras grotesco. Decía Brecht que en el realismo nuevo que 
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él propone, “el hombre debe ser descrito en sus reacciones y en sus acciones”, 
renunciando así a convertir al hombre “en un mero complejo de reacciones 
psíquicas” (1973: 234), y en la obra dramática de Valle asistimos a un abandono 
progresivo de la realidad interior para asumir todo el poder de una realidad ex- 
terna y dinámica en la que operan múltiples fuerzas, como ocurre en la escena 
primera de Águila de blasón, para mostrar su dimensión más física, más carnal, 
más social, de donde deriva esa condición bárbara. 


Valle llega así a un nuevo realismo del mismo modo en que numerosos artistas 
plásticos alemanes superan la mirada interior del expresionismo para potenciar 
una mirada exterior al hombre en su dimensión social y en su circunstancia, 
también en su gestus como dejan ver tantos trabajos de Georg Grosz o Otto 
Dix”, Aparece en nuestro horizonte el concepto de nueva objetividad, sobre el 
que Fritz Schmalenbach ofrecía en 1940 una interesante aproximación. Mario 
de Micheli habla de “realismo expresionista” y señala al respecto: 


(...) se reaccionaba contra todas aquellas formas de arte que, de una u otra mane- 
ra, eludian los problemas más urgentes, los problemas que una realidad de implaca- 
ble dureza descubría sin tintas y sin circunloquios. Por ello, se reaccionaba contra 
las efusiones del alma como contra el tecnícismo sin alma. La solución, o la vía 
de la solución, se presentaba ahora en un arte entaizado precisamente en aquella 
realidad contradictoria y accidentada, en un arte sin coartadas espiritualistas o 
reformistas, en un arte duro y despiadado, pero que, al mismo tiempo, fuese útil 
al hombre (2002, p. 108). 


Eran las mismas prevenciones que formula Brecht ente el formalismo (1973) en 
su defensa de un realismo crítico o que Meyerhold plantea ante las derivas pura- 
mente formalistas de la vanguardia futurista italiana. Max Estrella proclama que 
los ultraistas son unos farsantes, y a continuación señala que 


“el esperpentismo lo ha inventado Goya” (Valle-Inclán, 1973, p. 
106), lo cual no deja de ser una reivindicación de un arte con 
alma, comprometido con la realidad, incluso con sus ámbitos 
más sórdidos. No viene al caso analizar ahora la génesis y desa- 
rrollo del movimiento ultraísta, esencial en la poesía de expre- 
sión castellana, pero sí señalar al menos su vocación formal, su 
marcado rechazo por apelar a lo real histórico, justo al contrario 


% El profesor Aznar Soler señala que 
la imagen pública de Valle-Inclán en 
1920, estética y políticamente, “era la 
de un escritor que, desde la Leyenda 
modemista de su carlismo estético, 
se manifestaba ahora profundamente 
comprometido con la Historia, con su 
contexto político y social” (1992: 41). 


de lo que hacen los artistas alemanes más comprometidos, que apuestan por 
un arte objetivo de denuncia tras los desastres de la guerra, como bien explica 
Ashley Mullen en su análisis de La trinchera, de Otto Dix (2015), que implica 
al espectador en su recepción, como sujeto fundamental en la construcción del 
sentido. Pero sí interesa esa apelación de Max Estrella a Goya en tanto supone 
defender una posición crítica ante la realidad, la que ya asoma, insistimos, en 
Tragedia de ensueño, en la que la vieja abuela representa el callado sufrimiento 
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de los condenados de la tierra. Su rictus y su acción, siempre anónimos, son el gestus de mu- 
chas mujeres condenadas a la indigencia por el viejo sistema estamental, y otro tanto ocurre 
con el preso anarquista o la de la madre del niño muerto de Luces de bohemia. Continuaremos. 
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| presente artículo forma parte del TFM titulado Tratamiento estético de la 

cultura y tradiciones gallegas en las Comedias bárbaras de Valle-Inclán' en el 
que se estudia la huella del ideario murguiano y de la cultura tradicional ga- 
llega en la trilogía dramática de Valle-Inclán. Dada la extensión del trabajo, se 
publicará en dos entregas. En la primera se trata la importancia de la tradición 
gallega dentro de la obra de Valle, principalmente en las Comedias bárbaras y 
se analizan las supersticiones y leyendas presentes en la trilogía. En la segunda 
parte se lleva a cabo un análisis de las tradiciones gallegas decimonónicas y de 
los elementos de la lengua gallega que emplea en estas piezas dramáticas. El 
objetivo de este artículo es dar una visión global de la cantidad de elementos 
pertenecientes a la cultura gallega que están presentes en estos textos dramá- 
ticos de trascendencia universal. 


1. La importancia de Galicia en la obra de Valle-Inclán 


a presencia reiterada de Galicia en la producción literaria de Valle-Inclán 

ha sido un tema debatido y estudiado por la crítica a lo largo de los años. 
Los elementos gallegos están presentes en toda su producción, desde su etapa 
modernista al esperpento; desde la narrativa al teatro, pasando por la poesía. 
Los espacios, el lenguaje, los personajes y las tradiciones de prácticamente la 
mitad de su obra nos remiten a ella. 


El interés que en Valle despierta todo lo gallego, la función que desempeñan en 
su obra los elementos de la tradición popular y el folclore no se limitan a la de 
curar “la grandísima saudade” sino que van más allá. Valle-Inclán mantuvo una 

estrecha relación con algunos de los líderes del rexionalismo ga- 


' Este trabajo está disponible en  légo e impulsores del Rexurdimento, así como con miembros de 
http://e-spacio.uned.es/fez/eserv/ EE > he 
bibliuned:master-Filologia-FILTCE-S0- la generación Nós*, muy activos en las décadas de 1920 y 1930, 


zores/Ozores Gomez Silvia TFM.pdf conocedores y deudores del tratamiento de los temas gallegos 


? Además de los de Castelao y Vilar 


en la obra de Valle. En este sentido, Antón Vilar Ponte afirma- 


Ponte, existen testimonios de Álvaro ba que las tragedias de Don Ramón tenían “escenario gallego y 


Cunqueiro, Francisco Fernández del 
Riego o Rafael Dieste en los que se 


alma toda gallega” (1971:351), o Castelao, gran admirador de 


ensalza la obra de Valle-Inclán la literatura valleinclaniana, decía que en sus obras estaba pre- 


' Kaquín Nuñez Sabarís señala la deuda 


sente “todo cuanto conserva color y sabor de la vida gallega” 


de Cartas Golicianas IV de Valle-Inclán (1971:35). Es probable que Don Ramón Valle Bermúdez, padre 
con “El castillo de lobeira” de Ramón — del escritor, transmitiese su interés por la cultura y la historia 


Valle Bermúdez. 


gallega a su hijo, quien en algunos trabajos de juventud repro- 
duce temas y puntos de vista similares a los de su padre, como se puede apreciar 
en las Cartas galicianas, principalmente en la dedicada a las tierras del Salnés y 
al castillo de Lobeira?. Lo que sí es cierto es que de su padre, Valle-Inclán heredó 
la amistad con Manuel Murguía, impulsor del Rexurdimento, y que esta relación 


e, 74 


4% 

2 
e 
A 


AN 


(5 


S 


| 
ES 


<A Sil Ozores Gómez 


y la lectura de la obra del historiador dejaron huella en el tratamiento estético 
de los elementos gallegos de su obra. 


Dentro de la amplia obra de Valle localizada en Galicia tanto estos autores como 
los de generaciones siguientes ponen especial atención en sus textos dramá- 
ticos. Ello se debe a la relevancia y trascendencia alcanzadas por dichas obras 
y a su capacidad para conformar una imagen de su cultura y sociedad mucho 
más completa que en los poemas y narraciones breves. Dentro, a su vez, de 
estos textos dramáticos destacan sus Comedias bárbaras, las únicas de Valle 
compuestas bajo la estructura ambiciosa de una trilogía cuyo argumento se ex- 
tiende a lo largo de varios episodios para representar el final de la estirpe de los 
Montenegro. Sus dimensiones y complejidad permiten un acercamiento mucho 
más pormenorizado a la visión que Valle tenía de la cultura tradicional gallega 
que el que se podría establecer a partir de Divinas palabras, El embrujado o 
Ligazón. Además, su composición y publicación dilatadas a lo largo de quince 
años, su ubicación en la comarca donde nació y creció su autor y su relación 
con la historia de Galicia a finales del s. XIX hacen de este conjunto el corpus 
idóneo para estudiar, a través de sus páginas, cómo y con qué intención procuró 
Valle-Inclán recrear la sociedad gallega. 


Así, el impulso hacia lo gallego de Valle resulta clave en la concepción de las Co- 
medias bárbaras y mucho más trascendental que en otras obras. Por ello, de los 
muchos estudios que se han hecho de estas, proponemos un análisis de la tri- 
logía en el que se recojan las tradiciones, leyendas y refranes que Valle-Inclán 
recopila de la literatura oral y del folclore con ojos de antropólogo, convirtiendo 
estas obras en un auténtico catálogo de las costumbres de la Galicia decimonó- 
nica. Todo este material que Valle-Inclán recoge de diferentes fuentes, cobra en 
sus manos una dimensión artística que contribuye a darles a las Comedias gran 
parte de la importancia que tienen actualmente. 


De hecho, la recepción crítica de esta obra no se ha basado en este aspecto, 
sino que lo ha tratado, hasta la fecha, de manera marginal. Nuestra aportación 
pretende destacar el papel de Valle-Inclán como transmisor de la cultura y tra- 
diciones gallegas. Este resulta un elemento fundamental de su visión estética, 
a pesar de las polémicas que han surgido en las últimas décadas con respecto al 
lugar que estas ocupan en su literatura. 


2. Propósito y génesis de las Comedias bárbaras 


L> Comedias bárbaras son el conjunto de obras de Ramón del Valle-Inclán 
n el que la cultura tradicional gallega adquiere mayor trascendencia. Lo 
son por extensión, ya que la trilogía supera ampliamente al resto de obras de 
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temática gallega, pero también por implicación, dedicación, amplitud y reper- 
cusión en las generaciones siguientes. La obra “gallega” de Valle-Inclán no se 
corresponde con un periodo determinado de su producción, sino que se extien- 
de a lo largo de toda su vida, desde los primeros relatos modernistas hasta el 
esperpento, pasando por la lírica, la narrativa más tradicional, la novela histó- 
rica o las piezas dramáticas breves. Dentro de las obras ambientadas en Galicia, 
las Comedias ocupan el lugar central, pues su ciclo se relaciona con los propios 
recuerdos y experiencias personales del autor, su visión antropológica e histó- 
rica y su conocimiento directo de la realidad. Todo ello tendrá su reflejo tanto 
en el paisaje y el concepto de la raza y el temperamento de los personajes como 
en el lenguaje y la enorme cantidad de costumbres, tradiciones, expresiones 
e incluso leyendas que aparecen recogidas en los textos. Este entramado de 
referencias revela, pues, el apasionado interés de Valle-Inclán por los asuntos 
de su tierra natal. 


El proceso de creación de estas obras no fue, sin embargo, nada sencillo. Debe 

recordarse, en este sentido, que Valle-Inclán publicó en volumen Águila de 

blasón y Romance de lobos en 1907 y 1908, respectivamente, pero que más 

de una década después decidió por fin completar la historia con Cara de Plata 

(1922). Es indudable que el autor sentía la necesidad de cerrar el ciclo con un 

precedente que tal vez ya hubiera concebido, como afirma Cardona (2015), 

pero que pudo abandonar en su momento debido a las polémicas en torno a 

su propio teatro y los enfrentamientos con los agentes institucionales y al- 

gunas compañías, lo que hizo que no escribiera ningún texto 

dramático entre 1913 y 1920". Así, solo después de estar seguro x e rl 
intento de estreno de El embrujado, 

de haber encontrado la forma teatral más acorde a su estética obra heredera de la barbarie de las 

con Divinas palabras y sus dos primeros esperpentos (Luces de poca o dele Ro 

Bohemia y Los cuernos de don Friolera) retoma la historia de los — Rodó (2012). 

Montenegro para completarla. No obstante, no hay seguridad de 

que el argumento de Cara de Plata estuviera esbozado en 1910 o 1912, si bien 

parece lógico que, a la vista de las múltiples apariciones de los personajes de las 

Comedias en otras obras de Valle, sus historias se prolongaran, al menos en la 

mente del autor, más allá del momento terrible en el que, comenzando in media 

res, el cura reprocha a Sabelita su vida en pecado con su padrino, el caballero 

Montenegro, mayorazgo de la villa de Viana del Prior. 


El interés de Valle por el personaje de Don Juan Manuel proviene de su fasci- 
nación por las viejas historias de la aristocracia rural que, al contrario que en 
las andanzas de Bradomín, hace gala de su contacto con el pueblo y de su pa- 
ternalismo despótico y que tiene como referencia el pasado guerrero y violento 
que heredó de la raza sueva. Esta clase única, la de los Mayorazgos y vinculos 
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eclesiales, sobrevivió en Galicia durante el s. XIX, lo que permitió al joven Ra- 
món conocer su decadencia y final, así como escuchar sus hazañas y correrías de 
un pasado más o menos lejano, relacionado en parte con sus propios ancestros. 
De este modo, Montenegro constituye, sin duda, una de sus mayores creacio- 
nes. El Mayorazgo de Viana del Prior y propietario del pazo de Lantañón es un 
hidalgo despiadado hecho a la antigua, que añora los valores feudales que la 
sociedad de la época del final del reinado de Isabel II ha echado a perder. Su 
figura es más potente y está mejor trazada que la del propio Bradomin, el otro 
personaje gallego con similar presencia en la obra del autor, pues la acción de 
la trilogía, concentrada en unos años, permite profundizar en el carácter del 
señor crepuscular. 


Concentrar la acción de las obras en los diversos conflictos abiertos en el seno 
del clan dominado por don Juan Manuel tiene el objetivo, según Torres Nebrera 
(2002: 45), de analizar y ejemplificar en la familia hidalga de los Montenegro 
el proceso de degeneración, de transformación y, finalmente, de desaparición 
o expulsión de su personal paraíso inicial de un grupo social —los viejos y no- 
bles hidalgos— como resultado de una doble causa: la presión externa de unos 
cambios sociales que acaban con una estructura tradicionalista, heredera del 
estatus feudal, y la pérdida de valores —la degeneración ética— que se produce 
en el interior del grupo, desde los excesos de don Juan Manuel a los punibles 
abusos y carencias de su hijos. 


En lo estético, las Comedias bárbaras suponen un cambio muy importante en la 
obra de Valle-Inclán, que va abandonando el mundo puramente aristocrático de 
Bradomín y sus historias galantes. Afirma Cardona (2012; 20) que: 


Del impresionismo modernista, con toques simbolistas, preciosistas y decadentes 
de su obra anterior, da un salto mortal y escribe páginas que pueden considerarse 
las más tempranas manifestaciones del expresionismo en el teatro europeo. 


Este cambio es valorado por la crítica, de hecho, como un paso imprescindible 
en el camino de Valle-Inclán hacia el esperpento y sus obras maestras de la 
década de los 20 y supone, a su vez, varias modificaciones en su concepción 
estética. Por un lado, asume la influencia de Shakespeare; por otro, recurre a 
elementos realistas y materiales folclóricos en aras de representar de forma más 
completa el pasado; finalmente, incorpora elementos grotescos, exagerando la 
violencia y la crueldad más allá del tono decadentista. 


En primer lugar, pues, el modelo shakespeariano permite a Valle-Inclán com- 
poner textos dramáticos que se alejan de su coetáneos, desarrollando tramas 
complejas y simultáneas, incluyendo escenas tragicómicas y construyendo per- 
sonajes viscerales que se dejan arrastrar por sus pasiones y reaccionan con una 
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violencia inusitada en el teatro español, como inusitada era su estructura y 
forma. De esa manera, afirma Cardona (2012; 22) que 


Esta superposición de escenas [...] enriquece la acción al hacer posible una mayor 
variedad de ámbitos temporales y espaciales de los que una concepción tradicional 
del acto y la escena [...] permitían al dramaturgo. 


Y, más adelante, añade: 


tal pluralidad y dispersión de elementos, conflictos y situaciones como encontra- 
mos en las Comedias bárbaras solo podía haberlo conseguido don Ramón guiado 
por una estética dramática aprendida en un maestro como Shakespeare (2012: 27). 


Parte de la “barbarie” de las Comedias procede, pues, de las tragedias de Shakes- 
peare, plagadas de muertes violentas y conflictos amorosos o familiares. En 
particular, se ha hablado con frecuencia de la relación inequívoca entre El rey 
Lear y Romance de Lobos. 


En segundo lugar, siguiendo de nuevo a Cardona (2012: 27-28): 


Con las Comedias bárbaras descubre un realismo creador que, sin copiar de la rea- 
lidad de una forma verista, es capaz de proporcionamos un conocimiento bien 
plasmado de una realidad concreta: la Galicia en el momento histórico de la di- 
solución de sus estructuras feudales a finales del XIX. Este realismo obtiene su 
realce al utilizar Valle-Inclán la técnica de la distorsión que nos presenta [...] un 
retrato más “real” que el de la “imagen reflejada en el espejo”. Es esta distorsión, 
junto al fragmentarismo de la acción, al uso de frases cortas en los diálogos y a 
la elaboración del movimiento dramático en espectáculo, lo que inmediatamente 
identificamos como el “expresionismo” de estas obras. 


Este retrato expresionista de Galicia reúne, pues, muchos elementos propios de 
la realidad, solo que exagerados o, en la mayor parte de los casos, destacados 
por formar parte de un relato no histórico, pero que se entiende como simbóli- 
co y ejemplar. Para conseguir este objetivo estético Valle-Inclán descubre que 
depende también de los detalles, de lo abigarrado del retablo. Fijándose en los 
pintores barrocos y citando a Durero y el Greco (Valle-Inclán, 1924), procura in- 
troducir un número muy amplio de personajes, poblando masivamente algunas 
escenas, como la partida en la taberna (CP II, II), la velada en el molino (AB II, 
V) o el propio final de la trilogía (RL III, V-VI). Asimismo, introduce numerosos 
personajes del pueblo, con su lenguaje, expresiones, costumbres y tradiciones, 
por lo que supera ampliamente, en este aspecto, a cualquiera de sus obras an- 
teriores. De ahí los refranes, las canciones, el léxico autóctono, la sintaxis, las 
leyendas, los ritos o las maldiciones que se recogen en las páginas siguientes. 
En cuanto a la localización, Valle no respeta la toponimia ni la geografía reales, 
pero se basa en ellas para construir una comarca del Salnés mitificada pero 
identificable que, además, pueda funcionar como síntesis de cualquier lugar 
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de Galicia, tal y como ocurrirá después en 
la romería de Divinas palabras o como ha- 
bía hecho ya en Flor de santidad. Sin estos 
elementos que puedan dar una conveniente 
ilusión de realidad las Comedias podrían en- 
tenderse solo como una historia truculenta, 
lo que les haría perder su potencial trágico. 


Por último, introduce, también basándose 
en la estética barroca (aunque tal vez ya 
vislumbrando en el ejemplo de Goya y el 
carnaval las posibilidades que le ofrecerá el 
esperpento) el “contraste grotesco” (Car- 
dona, 2012: 30). En las tres obras apare- 
cen momentos extravagantes en los que lo 
desagradable y el mal gusto se utiliza para 
evidenciar la depravación de los persona- 
jes y su inmoralidad. Son, 
en algunos casos, secuen- 
cias violentas o sacrílegas 
de gran brutalidad. Valgan 
como ejemplo el robo de un 
cadáver a cargo de dos de 


' Según Torres Nebrero (2002: 43): 
“Valle-Inclán [...] piensa en la situa- 
ción social gallega vigente al Finalizar 
el tercer cuarto de siglo, cuando los 
efectos de la Desamortización y de la 
Ley de Desvinculaciones liquidan los 
Mayorazgos, por empobrecimiento, en 
unas circunscripciones en donde han 


resistido hasta esa fecha, siendo — 
por tanto— el Mayorazgo de los Mon- 
tenegro uno de los últimos testimo- 
nios, casi residual, del sistema feudal 
gallego.” 


los hijos del Caballero, don 
PFarruquiño y Cara de Plata, 
y su posterior cocimiento 
para vender los huesos en 


casa de la Pichona mientras 
los dos últimos realizan el acto sexual (AB 
IV, V-VIT); la violación de la molinera por parte de don Pedro (AB II, IV); el aco- 
so de Fuso Negro a Sabelita (CP II, IV) o el intento de don Farruquiño de robar 
las alhajas del cadáver de su madre (RL II, IV). 


3. El final de una estirpe 


Is cierto que Valle-Inclán rehuye la posibilidad de fechar de manera concreta 

la acción de las Comedias, pero también que, por las referencias a la guerra 
carlista y al gobierno liberal, deben situarse entre la Revolución de 1868 y los 
primeros años de la Restauración”. 


La trama argumental desarrolla, pues, el final de la historia de esta decaden- 
cia en la que se mezclan factores puramente económicos (la ruina de las pro- 
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piedades agrarias, el cambio de sistema económico), factores Cara de Plata, Centro Dramático 
Nacional, dir. Ramón Simo, 2004. 


sociales (la estructura feudal de la que dependen los criados, 
campesinos y marineros, tan importantes en la trilogía, o el 
dominio sobre la mujer), factores familiares (la herencia y su reparto entre la 
descendencia, los bastardos) y factores morales (el enfrentamiento con la igle- 
sia del Mayorazgo, su voracidad sexual reflejada en sus propios hijos Cara de 
Plata y don Pedro, la codicia de estos, la soberbia de aquel y la caridad con la 
que pretende redimirse). Tal complejidad solo es posible porque 


Valle-Inclán hace uso de una doble acción dramática que se desarrolla simultánea- 
mente en dos planos que están superpuestos. En uno tenemos la acción dramática 
que encuentra su expresión y su unidad únicamente por medio de la consideración, 
en conjunto, de las tres Comedias bárbaras a través de las cuales, como en un 
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tríptico, tenemos la caída en el pecado, la inmersión en él, el arrepentimiento y la 
redención. [...] Individualmente, sin embargo, cada una de las tres comedias tiene 
un tema y conflicto independientes. (Cardona, 2012: 23) 


Siguiendo el orden cronológico de la saga (y no el de su publicación), don Juan 
Manuel Montenegro mantiene en Cara de Plata un doble conflicto: con la iglesia 
y los ganaderos por cerrar el paso por sus tierras hacia Viana del Prior y con su 
propio hijo Cara de Plata por llevarse a la cama a su ahijada Sabelita, haciendo 
uso, en ambos casos, de privilegios ancestrales típicos de la sociedad feudal. 
En Águila de blasón, la más extensa y compleja de las Comedias, escenifica 
su ruptura con Sabelita y sus hijos, que, ante el dispendio de su patrimonio, 
hasta pretenden robarle. La única aparición de su esposa doña María calma la 
situación con sus hijos, pero queda solo con su nueva barragana y sus criados. 
Finalmente, en Romance de lobos acude desesperadamente al velatorio de su 
mujer, lo que desemboca en su arrepentimiento y el abandono de la casa y las 
propiedades en manos de sus hijos. Desea la muerte y vaga por los alrededores, 
pero toma conciencia de cómo sus hijos tratan al pueblo e intenta redimirse 
reclamando sus derechos. Al volver al pazo como portavoz de campesinos y 
mendigos se enfrenta a sus vástagos y don Mauro lo mata, muriendo este a su 
vez a manos de un leproso. Este cierre colosal y tremendo confirma la degene- 
ración y la pérdida de los valores de una familia ya arruinada y condenada para 
el resto de generaciones. 


Como es lógico, el protagonismo de la trilogía recae en Montenegro y sus hijos, 
si bien estos no tienen una participación constante en la trama. Cara de Plata, 
por ejemplo, adquiere gran importancia en la obra homónima, pero tiene un 
papel secundario en Águila de blasón y no es siquiera nombrado en Romance de 
lobos; don Pedro destaca en la segunda, pero no en el resto, y don Farruquiño, 
seminarista y luego ordenado, mantiene su actitud mezquina en las tres desde 
un segundo plano, mientras los otros tres hermanos tienen una presencia casi 
testimonial. Por otro lado, la madre y esposa, doña María, se presenta como 
contrapunto de don Juan Manuel a través de numerosas alusiones, pero solo 
aparece en tres escenas de Águila de blasón, aunque sea su muerte la que arran- 
que el mecanismo de causalidades del trágico final de Romance de lobos y su 
generosidad permita la redención de Sabelita. Como mujer, al igual que esta, 
depende de los caprichos del Mayorazgo, que, de tanto pecar, llega a creerse el 
demonio (CP 141). El propio Valle (1924) confesaba así la importancia del sacri- 
legio y de la actitud ante las mujeres para definir a su protagonista: 


He querido renovar lo que tiene de galaico la leyenda de don Juan, que yo divido 
en tres tiempos: impiedad, matonería y mujeres. [...] Elimpío es el gallego, el ori- 
ginario, como explicaba nuestro caro Said-Armesto. El convidado de piedra es, por 
sólo ser bulto de piedra, gallego. Aquí la impiedad es la impiedad gallega, no niega 
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ningún dogma, no descree de Dios: es irreverente con los muertos. La religiosidad 
gallega es el misterio y poder sobre los vivos de las ánimas. La procesión de los 
muertos. Fatalmente, la irreligiosidad es el desacato a los difuntos. 


No obstante, para que adquiera sentido la historia de esta casta de hidalgos 
soberbios, déspotas, egoístas, sacrilegos y arbitrarios, debe tener suficiente pre- 
sencia el estamento dominado por ellos y que depende de sus mercedes. Las tres 
obras están plagadas de criados, campesinos, marineros, viudas y mendigos que 
están supeditados a los caprichos de don Juan Manuel y sus hijos, a la antigua 
generosidad de aquel y los caprichos de estos. Sus personajes, en número, supe- 
ran ampliamente las cuatro decenas y algunos intervienen en más de una de las 
obras. Lo interesante de las Comedias, más allá de su propia función y presencia 
en la trama (capital en el caso de Fuso Negro, don Galán o Micaela la Roja), es 
cómo recae sobre ellos la intención de Valle de poblar abundantemente el texto 
de palabras, expresiones y sintaxis gallegas, incluir refranes y cantigas, relatar 
leyendas y supersticiones o poner en práctica algunos ritos mágicos. Como se 
podrá comprobar más adelante, el registro de estos elementos de la cultura 
tradicional es muy abundante. Ellos proporcionan a las Comedias el trasfondo 
adecuado para que la historia de los Montenegro tenga sentido. 


4. La historia: el paisaje celta y la raza sueva 


En las Comedias bárbaras, Valle-Inclán crea una Galicia legendaria, que cobra la 
dimensión de un lugar mítico, y en la que aparecen algunos de los elementos 
clave que conforman el ideario nacionalista murguiano. Manuel Murguía cons- 
truye a lo largo su obra una identidad nacional gallega basada, principalmente, 
en la lengua, la raza y la historia (Máiz, 1984). Estos tres elementos fundamen- 
tales para el nacionalismo gallego están también presentes en la recreación 
literaria que realiza Valle de la Galicia decimonónica. 


El paisaje 


Uno de los principales tópicos de la historiografía de Murguía es la importancia 
de la civilización celta en la región, cuya huella se dedicó a estudiar durante 
décadas. Murguía contaba con una serie de colaboradores, entre los que se 
encontraba Valle Bermúdez, que le informaban puntualmente de los hallazgos 
arqueológicos que llevaban a cabo y con los que el historiador constituyó un 
valioso registro de restos celtas. Tal y como afirma en Galicia, uno de los lugares 
en los que más huellas se conservan de los celtas es la ría de Arosa. 


Allí en los remotos tiempos en que el semita tenía á lo largo de la ría de 
Arosa sus más importantes factorías, innúmeras tribus celtas acampaban 
á orillas del mar ártabro, llenando la vasta extensión de los presamarcos- 


Los fuertes castros, las múltiples mámoas, las 
inscripciones, los restos todos de una primiti- 
va pero importante civilización, abundan por 
estos campos estériles, ásperos montes y llana- 
das cubiertas por la dura carqueixa. (Murguía: 
1981, 649) 


Son precisamente estos restos, las mámoas, los túmu- 
los, las inscripciones que seguramente Valle-Inclán co- 
nocía ya desde niño, las que le sirven para caracterizar, 
en la trilogía bárbara, las tierras del Salnés, a orillas de 
la ría, como un escenario ancestral plagado de lugares 
que fueron sagrados para los antiguos celtas. Así, los 
personajes de las Comedias se mueven y pisan sobre 
“piedras insignes” y “yerba sagrada”, habitan molinos 
construidos en “piedras de una tosquedad céltica” o 
guardan las vacas sobre “colinas druídicas”. 


Acampa una tropa de chalanes al abrigo de aquellas 
piedras insignes [...] A la redonda, los caballos se 
esparcen mordiendo la yerba sagrada de las célticas 
mámoas (CP 39). 


Trasponiendo las célticas lomas entre picas y gritos, 
cornea abravada una punta de vacas. Las voces de los 
chalanes y el ladrido de los perros prolongan un épico 
verso en los cristales matinales (CP 40). 


Un pastor, escobero y remoto sobre una peña, asiste 
al concilio haciendo círculos con el regatón del caya- 
do en los líquenes milenios del roquedo (CP 42). 


Sobre los verdes prados, el molino de Pedro Rey. 
Delante de la puerta, una parra sostenida en poyos 
de piedra. Los juveniles pámpanos parecen adquirir 
nueva gracia, en contraste con los brazos de la vid 
centenaria, y sobre aquellas piedras de una tosquedad 
céltica. (AB 80). 


Sabelita está sentada a la sombra de unas piedras cél- 
ticas doradas por líquenes milenarios. Desde el umbral 
de la casa se la divisa guardando una vaca, en lo alto 
de una colina druídica que tiene la forma de un seno 
de mujer. (AB 189). 
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Los criados, mendigos, chalanes y pastores se mueven sobre un suelo legendario 
que trae reminiscencias de un pasado bárbaro y heroico del que ellos son ajenos. 


Bajo la vid centenaria revive el encanto de las epopeyas primitivas, que cantan la 
sangre, la violación y la muerte (AB 83). 


A través del paisaje, Valle va perfilando la historia de los diferentes pueblos que 
se asentaron en Galicia. Además de huellas celtas y suevas, hace referencia a 
obras civiles que los romanos construyeron en el Salnés. 


Alo lejos se perfila un puente romano por donde cruza la recua de un arriero (AB 
192). 


Por otro lado, además de los legendarios montes y valles, completa el paisaje 
mitico de las Comedias el mar que baña la ría de Arosa. Se trata de un mar que 
se va transformando al compás de la acción y que evoluciona y se comporta 
según los estados de ánimo de Don Juan Manuel. De esta manera, mientras que 
en Aguila de blasón nos encontramos un mar “tranquilo”, en Romance de lobos 
se transforma en “oscuro y terrible”, cobrándose la vida de los marineros de la 
barca de Abelardo. 


Un mar tranquilo de ría, y un galeón que navega con nordeste fresco. Viana del 
Prior, la vieja villa feudal, se espeja en las aguas. A lo lejos se perfilan inmóviles 
algunas barcas pescadoras (AB-89). 


El galeón navega en bolina. Se oye el crujir marinero de las cuademas, se ciernen 
las gaviotas sobre los mástiles, y quiebran el espejo de las aguas, dando tumbos 
los delfines (AB 90). 


Una playa de pinares: En aquella vastedad desierta, el viento y el mar juntan sus 
voces en un son oscuro y terrible (RL 65). 


Una costa brava ante un mar verdoso y temeroso. Lomas de arena con pinares 
desmedrados en lo alto, y en la bajada, un charcal salobre, donde blanquean los 
huesos de una vaca (RL 140). 


Razas: celtas y suevos 


anuel Murguía desarrolla una teoría sobre las diferentes razas que poblaron 
Galicia, dividiéndolas en razas derrotadas y vencedoras, Entre estas últi- 
mas se encuentra la rama ariana, a la que pertenecen celtas y suevos'. 


Según sus teorías, la mayoría de la población gallega era de origen celta y si- 

guiendo “la ley de permanencia de tipos” (Máiz: 1984) afirma que los gallegos 

“leva[n] todavía impreso en el rostro las señales inequívocas de 

la raza á que pertenece” (Murguía, 1901; 8). Además, el carácter ramón Mátz (1989) estudia el aría- 
que el celta ha dejado impreso en el pueblo gallego es el de  nismoen la obra de Manuel Murguía. 
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“cierta pasividad y ternura, que indujo á algunos á dominar la raza femenina” 
(Murguía, 1901: 249). 


Todo lo contrario ocurre con los suevos, la otra raza que Murguía reconoce que 
tuyo influencia étnico-cultural en la población gallega. 


Los suevos venían a traernos un nuevo y poderoso elemento etnográfico, del cual 
no podrán prescindir nunca nuestros historiadores. ¡De tal modo influyó en los 
destinos del país gallego! En las tradiciones, en las costumbres, idiomas, leyes, 
organización civil y religiosa, en la política, en toda nuestra vida, en fin, dejaron 
impresa su eterna y profunda huella. Con su sangre nos dejaron asimismo sus 
rasgos más señalados, los sentimientos y condiciones esenciales que prevalecen 
entre nosotros y forman la base de nuestro carácter provincial. (Murguía, 1906: 29) 


El pueblo suevo tenía un carácter bien distinto al celta, era “uno de los pueblos 
más crueles y feroces” (Murguía, 1901: 62), siempre estaba dispuesto a “hacerse 
paso por entre sus enemigos y sacar triunfante el dragón alado y el nombre gue- 
rrero de la tribu” (Murguía, 1901: 55). Por ese motivo, el personaje principal de 
las Comedias, Don Juan Manuel Montenegro, no puede ser celta sino que lleva 
en su sangre la barbarie sueva que le imprime el carácter que le marca a él y a 
toda su estirpe, y que incluso le da nombre a la obra. 


Su origen condiciona profundamente a don Juan Manuel, que al principio de 
Cara de Plata es caracterizado con una serie de adjetivos propios de su raza: “Es 
un hidalgo mujeriego y despótico, hospitalario y violento, rey suevo en su Pazo 
de Lantañón” (CP 47). 


Esa soberbia y superioridad se encargan de resaltarla constantemente los perso- 
najes de las Comedias, que en cada una de las partes de la trilogía lo comparan 
con un rey: 


SABELITA. - ¡Mi padrino es un rey! (CP 63). 


UN VIEJO. -En esa comparanza inda gana al padre y al abuelo. Las puertas de un 
rey no son más caritativas (AB85). 


LA RECOGIDA, =¡Es como un rey, y a nadie escucha! (RL 128). 


También sus hijos heredan los rasgos y el carácter que imprime su raza. Lo po- 
demos observar en las cuidadas descripciones que Valle-Inclán hace de Cara de 
Plata y de Oliveros. Del primero dice lo siguiente: “Tiene el cabello de oro, los 
ojos de alegre verde, la nariz de águila imperial” (CP 46); y la descripción del 
joven bastardo, evoca la figura del propio Don Juan Manuel años atrás: 


OLIVEROS, el mayor, tiene el noble y varonil tipo suevo de un hidalgo montañés. 
La barba de cobre, los ojos de esmeralda y el corvar de la nariz soberbio, algo que 
evoca, con un vago recuerdo, la juventud putañera de DON JUAN MANUEL MONTE- 
NEGRO (RL 113). 
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Además de los rasgos físicos, la mayoría de sus hijos heredan la barbarie, la 
soberbia, la furia, el despotismo, la locura que son propias de su raza bárbara 
y que les llevan a cometer las grandes atrocidades que terminan con la ruina 
económica y moral de la familia. A ellos se refieren algunos personajes de esta 
manera: 


PEDRO ABUÍN. -¡Casta de soberbios! (CP 39). 


EL SEÑOR GINERO. -Todos esos fueros de soberbia son humo y lo serán más. [...] 
¡Raza de furiosos, raza de déspotas, raza de locos, ya veréis el final que os espera, 
Montenegros! (AB 123). 


Y en varias ocasiones se anuncia en la obra que la figura de Don Juan Manuel 
pone fin a un linaje, el de los viejos hidalgos, en el que la soberbia y la violencia 
encontraba su contrapunto en la nobleza, la caridad y la lealtad, cualidades que 
se pierden en la nueva generación, donde ya solo queda lo peor de una raza 
que “degenera”: 


EL CABALLERO. -Ya no hay hombres como nosotros, capaces de morir por una idea 
[...] EL CAPELLÁN. -¡Acabóse nuestra raza! 


EL CABALLERO. -¡Así se hubiese acabado!... Pero es lo peor que degenera. ¡Yo en- 
gendré seis hijos que son seis ladrones cobardes! (AB 115). 


Solo han heredado de su padre el despotismo, pero qué lejos están de su nobleza. 
Don Juan Manuel lleva un rey dentro (AB 51). 


¡Conmigo se va el último caballero de mi sangre, y contigo, la lealtad de los viejos 
criados! (AB 78). 


¡No heredaron Los hijos la honra de los padres! (RL 148). 


5. Leyendas populares 


os personajes de las Comedias son portadores de leyendas que narran sucesos 
Dciaisl y que ellos relatan como sucesos verídicos, a los que dan total 
credibilidad. La primera que recogemos es la historia que cuenta en el molino 
la Curandera a Liberata para explicarle los motivos por los que la saliva de los 
perros tienen poderes curativos. 


LA CURANDERA. -De todos los animales, solamente los canes tienen saludable la 
saliva. Cuando Nuestro Señor Jesucristo andaba por el mundo, sucedió que cierto 
día, después de una jornada muy larga por caminos de monte, se le abrieron en los 
pies las heridas de los clavos de la cruz. A un lado del camino estaba el palacio de 
un rico, que se llamaba Centurión. Nuestro Señor pidió allí una sed de agua, y el 
rico, como era gentil, que viene a ser talmente como moro, mandó a unos criados 
negros que le echasen los perros, y él lo miraba desde su balcón holgándose con 
las mozas que tenía. Pero los canes, lejos de morder, lamieron los divinos pies, 
poniendo un gran frescor en las heridas. Nuestro Señor entonces los bendijo, y por 
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eso, denantes vos decía que entre cuantos animales hay en el mundo, los solos que 
tienen en la lengua la virtud de curar son los canes. Los demás: lobos, jabalises, 
lagartos, todos emponzoñan. (AB 86) 


También en Aguila de blasón, Don Juan Manuel cuenta al escribano una leyenda 
familiar con la que pretende explicarle que él no necesita que la justicia solu- 
cione sus pleitos: 


EL CABALLERO. - El Marqués, mi abuelo, llevaba muchos años en pleito con los 
frailes dominicos, y un día, decidido a ponerle remate, armó a sus criados, entró a 
saco en el convento, mató a siete frailes que estaban en el coro, y sus cabezas las 
clavó sobre la puerta de esta casa. Yo, cuando oí esta historia a mi madre, que la 
contaba escandalizada, decidí transigir con parecidas razones todos los pleitos de 
mi casa (AB 110). 


Por último, en Romance de lobos, Fuso Negro cuenta la leyenda del Diablo Mayor 
que se transforma en mujeres hermosas con las que los hombres pasan la noche 
sin saber de quién se trata realmente: 


El Demonio Mayor anda por las ferias y las vendimia, y las procesiones, con la 
apariencia de una moza garrida, tentando a los hombres [...] ¡Ay hermano, cuántas 
veces habremos estado con una moza bajo las viñas sin cuidar que era el Demonio 
Mayor de los Infiernos! [...] Con la misma apariencia del marido se presenta a la 
mujer y se acuesta con ella (RL 143). 


6. Supersticiones 


MS (1901: 264) habla de las supersticiones del pueblo gallego como una 
creencia propia de los campesinos, que interpretan todos los signos de la 
naturaleza como señales de desgracia o de felicidad. 


Todavía nuestros campesinos son [...] diestros y sagaces para la adivinación. [...] 
creyendo nuestros campesinos en los malos espíritus, en el mal de ojo, y en otras 
causas análogas, creen asimismo en la magia, (brujeria) que es su consecuencia 
natural. Así se les ve, achacar las enfermedades nerviosas a los diablos que se 
apoderan de su cuerpo, y la tisis a las meigas chuchonas, así corren a buscar la 
protección de San Pedro Mártir y de otros santos que tienen el poder de echar a 
los diablos del cuerpo, así respiran a media noche las emanaciones de ruda, [...], o 
van a recibir las nueve olas á la mar de la Lanzada, cuando la luna llega a la mitad 
de su carrera. (1901: 226) 


Prácticamente todas las supersticiones de las que habla Murguía, las incluye 
Valle-Inclán entre las creencias de los personajes de sus Comedias. A continua- 
ción, vamos a ir analizando, una por una, las supersticiones y ritos de los que 
deja constancia el autor en la trilogía bárbara. 
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Saludadoras 


Las saludadoras eran mujeres que se dedicaban a curar algunas enfermedades 
con hierbas, el aliento o la saliva. Aunque en las Comedias siempre son mujeres 
las que desempeñan este oficio, Juan Rodríguez del Padrón en el siglo XV ya 
hablaba de saludadores: 


Non cesando de rabiar, 
Non digo si por amores, 
Non valen saludadores 


Nin las ondas del mar. 


Al comienzo de las Cara de Plata, encontramos la primera referencia a este ofi- 
cio que entre otras cosas sirve para curar la locura. 


SABELA. =¡Loco! 

CARA DE PLATA. -Ponme tú cuerdo. 

SABELA. -¿Con qué yerbas? 

CARA DE PLATA. -Con palabras. 

SABELA. - No soy saludadora (CP 46). 
Además de asignárseles cualidades curativas, también se refieren a ellas como 
mujeres que tienen poderes para hacer el mal. A la saludadora de Céltigos la 
hacen responsable del fallecimiento de una mujer que murió quemada: 


LIBERATA. -[...] De por fuerza le ha dado un hechizo para tener así cautivo su 
corazón. [...] 


LA MANCHADA. -¿Por qué no ves a la saludadora de Céltigos? Esa sabe palabras de 
conjuro y tiene remedios para congojas de amores. 


LIBERATA. -Ya la he visto [...] Dijome que sí hay hechizo, para romperlo precisaba 
una prenda que hubiese llevado mucho tiempo Doña Sabelita. [...] 


ROSALVA.- Yo guardo un pañuelo bordado, regalo suyo. Te lo daría pero temo que 
le venga algún mal. [...] ¡Cuéntanse tales cosas de la vieja de Céltigos! Una moza 
que había en mi aldea fue a verla para que le diese un hechizo con que retener a 
un hombre casado. Dióselo, pero fue tal, que al día siguiente la que era su mujer 
murió abrasada. (AB 185). 


Las lechuzas 


as lechuzas son aves que anuncian que un alma anda vagando o que una 
a va a tener lugar de forma inmediata (Vaqueiro, 2011: 15). En todo 
caso, en Cara de Plata cumplen la función de un pájaro de mal agiiero, que 
anuncia los actos depravados de Don Juan Manuel. 
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La primera alusión a este pájaro sucede 
cuando Sabelita se encuentra sola en la 
iglesia, momentos antes de que la rapte 
el caballero. Sirve entonces para presa- 
giar una desgracia hacia la muchacha: 


Vuela asustada una lechuza (CP 88). 


La segunda alusión, en la misma obra, se 
lleva a cabo en el momento en que el ca- 
ballero, enfurecido, se enfrenta al abad 
en la escena final: 


Restalla una honda. Rebota en el muro 
de la torre una piedra, Vuela una le- 
chuza del angaro. EL CABALLERO se 
pone en pie, con resolución soberbia, 
y arranca el copón al clérigo. (CP 141). 


El Ciprianillo 


in la feria de Viana del Prior se ven- 

día un libro, muy popular en Galicia, 
conocido coloquialmente como El Cipria- 
nillo, 


UN PREGÓN. -¡El Ciprianillo! ¡Libro para 

toda casa y persona! (CP 72) 
Se trata de un libro de magia que esta- 
ba destinado a la enseñanza de conjuros, 
prácticas para encontrar tesoros o técni- 
cas para librarse del mal de ojo. Señala 
Vítor Vaqueiro (2011: 125) que en Gali- 
cia circulaban dos ediciones de esta obra, 
una portuguesa, titulada Grande Livro de 
San Cipriano ou tesouro do feitigeiro, y 
otra española, El libro magno de San Cipriano. Sobre el origen de esta obra, la 
tradición habla de que fue escrito por San Cipriano, obispo de Cártago, mientras 
que otra teoría afirma que procede de los escritos de Salomón, que obtuvo el 
favor de los demonios mediante los poderes de su talismán. 


Las cartas 


'a señalaba Murguía (1901) que la adivinación mediante cartas estaba muy 
difundida entre el pueblo gallego. Valle-Inclán refleja esta superstición en 
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las Comedias a través del personaje de Pichona la Bisbisera, 
una prostituta que tiene el don de leer el futuro en las cartas. 


PICHONA LA BISBISERA.-¡Condenado beato, qué miedo tiene a la muerte! Viró la 
color de la cera porque le señalaba el tres de copas contrapuesto con el siete, que 
son médicos. 

LUDOVINA. -¿Le has leído las cartas? 

PICHONA LA BISBISERA. -Quiso que se las leyese (CP 97). 
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Incluso Pichona recita el conjuro que se solía pronunciar antes de echar las 
cartas y reproduce el lenguaje que se utiliza en este tipo de sesiones adivina- 
torias. En este fragmento se puede comprobar, además, cómo sus predicciones 
sirven de augurio de lo que sucederá en la trama entre Cara de Plata, su padre 
y Sabelita: 


[Morna al pie del camastro con el candil y el libro de Vilham. Por tres veces se lo 
presenta para el corte al hermoso segundón y lo tiende sobre la colcha floreada. 


PICHONA LA BISBISERA. -Dame lo secreto, libro de Villano, si no quieres que lo 
pida a las rayas de la mano. Señala caminos, alumbra destinos, por las varillas de 
Monsén, ábrete, naipe, para que lea el mal y el bien. 

CARA DE PLATA. -En el introito no tropiezas. 


PICHONA LA BISBISERA. - [...] Oros y detrás espadas. Celos con rabia. Repara el 
tres de copas por bajo del siete de espadas, copas aquí son campanas y espadas, 
ansias de muerte, ¿No sacas hilo ninguno? [...] Este dos, este cuatro, este seis, 
pares contrapeados, para mi representan las luces de un entierro. Este caballo de 
oros es un enamorado. Si no eres tú, otro no veo. Esta sota de espadas cabeza para 
abajo es una llorosa Madalena. [...] Las cartas te ligan con un muerto. Está repre- 
sentado en este dos de copas (CP 107-108). 


La última referencia que hace Pichona al arte de leer las cartas, la realiza en 
Aguila de blasón, cuando dice conocer la intención de Cara de Plata de irse con 
los carlistas, antes de que él se lo cuente: 

CARA DE PLATA. -¡Adiós, Pichona! Puede ser que no volvamos a vernos, porque me 

voy con los carlistas. 

PICHONA. -Ya lo sabía. [...] Las cartas de la baraja me lo dijeron (AB 171). 


El bautizo anticipado 


'n Ribadumia, concello próximo al de Vilanova de Arousa, hay un puente 
Brea que se conoce como Ponte dos Padriños que está localizado sobre 
el río Umia, camino de Pontevedra. Recibe este nombre porque allí se realizaba 
una ceremonia bautismal que tenía como objeto que una mujer embarazada ter- 
minase con éxito el periodo de gestación y que la criatura naciese sana. Según 
explica Vaqueiro (2011: 77), este ritual se debe realizar sobre un puente que 
tenga un crucero y una iglesia en sus proximidades. Debe realizarse a las doce 
de la noche y la mujer tiene que ir acompañada de familiares o conocidos, que 
porten una concha de vieira. Una vez alli, dos de estas personas ocuparán los 
extremos de acceso e invitarán a quienes intenten cruzar el puente a participar 
en el ritual, Desde el momento en el que alguien accede a ser el padrino de ese 
bautismo y hasta que termine la ceremonia, nadie puede atravesar el puente. 


Este rito lo describe Valle-Inclán detalladamente en Águila de blasón y dedica 
prácticamente una escena (AB III, VI) entera a narrar todos los pormenores de 
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la ceremonia. Cuando Sabela abandona la casa de Don Juan Manuel y camina 
sola durante la noche, se encuentra con La Preñada y su familia, que le propo- 
nen ser la madrina del bautismo anticipado que quieren llevar a cabo. Sabela 
accede y entre ella y la familia de su nuevo ahijado se crea un fuerte vinculo 
que la salva de vagar sin rumbo por los caminos. 


EL ABUELO. -Perdone, mi señora, mas habrá de servirnos de madrina en un bautizo. 
Tengo una hija que no logra Familia por mal de ojo que le hicieron siendo moza, y 
nos han dicho que solamente se rompía el embrujo viniendo a una puente donde 
hubiese una cruz, y bautizando con el agua del río después de las doce de la noche. 
Tres días llevamos acudiendo a este paraje, y el primero no pasó nadie que pudiera 
apadrinar, y el segundo deshizo la virtud un can que venía escapado de la aldea 
[...] Pues sabrá mi señora que para ser roto el embrujo no ha de cruzar la puente, 
hasta hecho el bautizo, ni can, ni gato, ni persona humana. [...] Mas contra bur- 
Lerías hay burlerias, y si las brujas tienen mucho saber, hay quien tiene más, y una 
saludadora nos dijo que para arredrar al trasgo, y lo mismo a las brujas, en cada 
cabo de la puente pusiésemos un ochavo moruno de los que tienen el circulo del 
Rey Salomón. [...] Mas el bautizo se hace en la entraña de la madre para que el hijo 
nazca en su tiempo y se logre. 


LA PREÑADA. -Una mala mujer dio un hechizo en Una manzana reineta, y no logro 
familia. [...] 

LA SUEGRA. - Ya le ofrecimos una carga de trigo para que rompiere el embrujo y no 
quiso, (AB 135-136) 


En las Comedias también se recoge la fórmula bautismal que se empleaba en este 
tipo de ceremonias y que presenta algunas diferencias en relación con las que 
recoge Vaqueiro en su Mitoloxía de Galiza. 


LA PREÑADA, de rodillas al pie del crucero, con los ojos febriles fulgurando bajo el 
capaz del manteo, se alza la basquiña y descubre el vientre [...] El rapaz alumbra 
con una antorcha de paja centena, y el abuelo dicta en voz baja la fórmula del rito. 
SABELITA traza una cruz con el agua del río sobre aquel vientre fecundo que porta 
una maldición, [...] SABELITA repite en alta voz las palabras que el abuelo dicta 
en voz baja. [...] 


SABELITA. -Yo te bautizo con agua santa del Jordán, como al Señor Jesucristo 
bautizó el Señor San Juan. Yo te bautizo y te pongo el nombre bendito que porta 
la santidad y la santidad consigo. Si niña hubieres de nacer, el nombre de la Virgen 
Santísima has de tener, y sí de varón hubieres la condición, tendrás el nombre de 
San Amaro glorioso, que se sienta a la mesa de Dios Todo Poderoso. Amén, Jesús 
(AB 138) 


Santa Compaña 


tra de las creencias más arraigadas en la cultura gallega es la de la San- 
ta Compaña, también nombrada en las Comedias como hueste y esteada. 
Murguía (1901: 230) define a la Compaña como “almas errantes, que anuncian 
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desgracias a aquellos en cuyas heredades se ven”. Por su parte, Vaqueiro (2011: 
131) recoge varias versiones sobre el tema, por ejemplo, la creencia de que la 
Compaña es una marcha de almas en pena que se encuentran en el purgatorio, 
o la teoría de quienes afirman que se trata de un aviso de muerte, y que la 
comitiva está compuesta por todos los antecesores de aquel que se va a morir. 


En la trilogía, la Compaña siempre es un aviso de que la muerte está próxima. 
Ya lo advierte Pichona en Águila de blasón. 


LA PICHONA, -¡Al cementerio! ¿Y a qué van al cementerio? No será a rezar por sus 
difuntos. ¡Mi alma, así me diesen una onza de oro no iba de noche! A un curmano 
de mi madre que hizo la aventuranza de ir y traer un hueso se le apareció la Santa 
Compaña... ¡Y de allí a poco tiempo dio en ponerse amarillo como la cera y murió! 
(AB 162) 


Y en Cara de Plata, la Sacristana interpreta las luces como la muerte inminente 
de su marido; 
LA SACRISTANA. - ¡Mira las luces del Santísimo! ¡Miralas acullá lejos, en el atrio, 
juntarse! 
¡Oye la campana! (CP 129) 


En Romance de lobos, esta procesión fantasmagórica que arrastra cadenas y 
canta salmos en latín, se le presenta a Don Juan Manuel durante una noche 
de tormenta para anunciarle su muerte. Y este anuncio supone el inicio de la 
acción de la obra, que transcurre entre la visión de Don Juan y su asesinato. 


Entre los maizales brillan las luces de la Santa Compaña. [...] Se oyen gemidos de 
agonía y herrumbroso son de cadenas que arrastran en la noche oscura las ánimas 
en pena que vienen al mundo para cumplir penitencia. La blanca procesión pasa 
como una niebla sobre los maizales. [...] La procesión de ánimas le rodea y un 
aire frio, aliento de sepultura, le arrastra en el giro de los blancos fantasmas que 
marchan al son de cadenas y salmodian en latín. [...] la procesión se detiene a 
la orilla de un ño, donde las brujas departen sentadas en rueda, Por la otra orilla 
va un entierro. Canta un gallo. [...] El coro de las brujas deja caer en el fondo de 
la corriente la piedra que todas en un remolino llevaban por el aire, y huyen con- 
vertidas en murciélagos. El entierro se vuelve hacia la aldea y desaparece en una 
miebla. (RL 42-44) 


Después de haber visto a la hueste, Don Juan Manuel sabe que está marcado 
por la muerte. A partir de ese momento, a su paso va dejando un reguero de 
difuntos: su mujer y los marineros de la barca de Abelardo fallecen en en esta 
comedia, aparte de las muertes que, como ya se dijo, ocurren en la última es- 
cena para cerrar el conjunto de las tres obras con la maldición de su estirpe. 


La muerte estaba en acecho y la senti pasar por mí lado. Estaba en aquella barca 
de pescadores y en esta casa mía...Por donde voy descubro las huellas de su paso. 
¡He visto sus luces! (RL 95). 
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El Trasgo 


'aqueiro (2011: 479) describe el trasgo o trasno como un enano casero, de 

figura humana. Además del aspecto humano, puede presentarse bajo otras 
apariencias como la de un perro, un carnero, un gato negro...También es fre- 
cuente que adopte una forma mitad humana o mitad animal: patas de cabra, 
hocico de gato o cuernos. 


En las Comedias, los personajes hablan de su presencia en muchas ocasiones, es- 
pecialmente cuando están ante algún hecho del que no encuentran explicación. 


PICHONA LA BISBISERA. -¿Quién piensas tú que sea? 
CARA DE PLATA. -El trasgo de los zuecos. 
PICHONA LA BISBISERA. -¡Tesorín, no me asustes, que todo me lo creo!” (CP 131) 


EL CABALLERO. - ¿Habéis oido? 

LA ROJA. - ¿Qué, mi amo? 

EL CABALLERO. -Una voz... 

DON GALÁN. -Son las risadas del trasgo del viento... 

EL CABALLERO. -Dame una escopeta, Don Galán. ¡Voy a dejar cojo al trasgo! 
DON GALÁN. -Oiga su risada. 

LA ROJA. -Lo verá que se hace humo o se hace aire... (RL 48) 


Las Brujas 


as brujas son mujeres que tienen un pacto con el demonio y que son capaces 
de hacer el mal a los hombres por medio de diversos hechizos y encanta- 
mientos. La existencia de las brujas está muy extendida en la 
cultura popular gallega. Vitor Vaqueiro (2011: 301) las describe PAmujer us fiemó un pactaccor el 


como diablo [...] las brujas representan 


, ; actitudes opuestas a las cristia- 
muller que asinou un pauto co demo [...] as meigas representan — has. Asi, rechazan el bautismo, 


actitudes opostas as dos cristiáns. Así rexeitan o bautismo, ado- — adoran al demonio, con quien tie- 
ran o demo, con quen teñen un pauto e con que chegan mesmo — nen un pacto y con el que inclu- 
a manter relacións sexuais. Da mesma maneira festexan como día 50 llegan a mantener relaciones 


y : sexuales. De la misma manera fes- 
santo o venres, momento no que morreu Xesucristo e practican a $: y 
tejan como día santo el viernes, 


invexa de cotío. [...] momento en el que murió Jesu- 


Para se defender delas, existen variados amuletos e remedios, — SSto y practican constantemente 
la envidia. [...] Para defenderse 


como allos, auga bendita, castañas de Indias, coitelos, cornos de — ¿a ellas, existen varios amuletos y 

vacaloura, cruces, ferraduras, figas, loureiros, sal ou lembranzas — remedios, como ajos, agua bendi- 

de San Silvestre!. ta, castañas de la India, cuchillos, 

cuernos de ciervos volantes, cru- 

El rechazo de las brujas a todo lo religioso era tan evidente que, — ces, herraduras, higas, laureles, 
cuando a Andreiña la acusan de ser una de ellas, la mujer se sal y recuerdos de San SMvestre 


defiende de la siguiente manera. 
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ANDREIÑA. -...¡Bruja! Nadie en el mundo 
me ha dicho ese texto, que vengo de muy 
buenos padres, y no habrá cristiano que 
me haya visto escupir en la puerta de la 
iglesia, ni hacer los cuernos en la misa 
mayor... (RL 93) 


Cualquier comportamiento o actitud fuera 
de lo común que tuviera relación con una 
mujer, era motivo suficiente para tachar- 
la de bruja. Así lo hace Don Farruquiño, 
que cuando roba un cuerpo de mujer en 
el cementerio para vender y no consigue 
limpiarlo como de costumbre, la acusa de 
haber sido bruja. 


¡Un rayo me parta si no es el cuerpo de 
una bruja! Está como mojama dura y no 
es posible hacer soltar los huesos. Le doy 
con las tenazas y senan como en una 
pandera vieja. La otra vez, me acuerdo 
que apenas echamos el cuerpo a cocer 
se quedaron mondos los huesos. Es lo 
que hacen los abades para limpiarlo del 
sebo... ¡Un rayo me parta si no es una 
bruja!... (AB 170) 


Las brujas y sus hechizos eran los prin- 
cipales protagonistas de los cuentos que 
se narraban en las reuniones nocturnas y 
la mente de los aldeanos se llenaba cons- 
tantemente de estas historias repletas de 
hechos fantásticos. 


En los agros vecinos ladran los perros 
como si vagasen en la noche los fantas- 
mas de aquellos cuentos aldeanos, y vo- 
lasen en el claro de luna las brujas sobre 
sus escobas. (AB 88) 


Por ese motivo, ante cualquier aconteci- 
miento negativo, se las culpaba a ellas de 


Comedias bárbarás: una lectura antropológica (1) "e 


ser las responsables. Así lo hace Pichona, que culpa a las brujas de que Cara de 
Plata ya no le preste tanta atención: 


LA PICHONA. -En todo el santo día no le han visto mis ojos. Agora tiene algún 
divertimiento que me lo roba, Me quería por los quereres del mundo, y alguna bruja 
le hizo mal de ojo, pues se pasan para mí los días sin probar de la su parte un 
consuelo de amor. (AB 160) 


Por último, el Abad de Lantañón tacha de brujo a Don Juan Manuel porque 
identifica en él dos de las características propias de estos seres: rechazo a todo 
lo cristiano y poderes sobrenaturales para hacer el mal. 


SABELITA, -Los pies me atan. Andar no puedo. ¡Estoy dañada del malo! [...] ¡Padri- 
no, no me ponga cadenas! ¡Rompa el negro imán que me prende! 


EL ABAD. -¡Montenegro, poder de brujo tienes! (CP 116) 


Las Ánimas 


n la tradición gallega, las almas de los muertos parecen convivir con los vi- 
Ena, compartir los mismos espacios. Dice Vaqueiro (2011: 43) que la creencia 
generalizada es que las almas no permanecen en el purgatorio, sino que están 
dotadas de movilidad y transitan del mundo de los muertos al de los vivos. De 
tal manera, las almas pueden regresar a la tierra con diferentes funciones, ma- 
nifestándose en forma de aparición. 


En el pensamiento mágico gallego, las almas pueden regresar a la tierra con el 
mismo cuerpo que tuvieron en vida. Esta creencia la manifiesta el caballero en 
Águila de blasón cuando cree que Sabela ha fallecido o en Romance de lobos, 
cuando se refiere a la conexión entre el mundo de los vivos y de los muertos. 


DON GALÁN. -Yo he visto a Doña Sabelita. 


EL CABALLERO. -Se te habrá aparecido muerta. [...] ¡Aquellas manos que otras ve- 
ces me servían como a un rey están ya frias! También a mi se me apareció el alma 
en pena. En las manos llevaba un rosario que era como una gran cadena, y lo levaba 
arrastrando.” (AB 174) 

EL CABALLERO. -Quiero ver su alcoba. Alli estará su sombra esperándome...Mis 
brazos de carne no podrán estrecharla...Pero las almas se abrazan, porque también 
son de sombra, y los vivos oyen a los muertos. (RL 96) 


En otras ocasiones, las almas aparecen sin apariencia carnal y su función es la 
de dar algún aviso o recordar que se cumplan ciertas promesas. 


LA ROJA. -Somos hijos del pecado, y no podemos alcanzar el misterio de las ánimas 
que nos visitan dormidos, ni entender sus avisos. 


DOÑA MARÍA. -Alguna vez en el sueño, nuestra alma oye y entiende sus voces, pero 
al despertar pierde gracia y olvida... (AB 178) 
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LA ROJA. -[...] Yo, alguna vez, pensando en las almas del otro mundo, he sentido 
un aliento frío en la cara. 


SABELITA. - Yo también... Y otras veces sentí que una puerta se abría detrás de mí 
y que una sombra se inclinaba sobre mis hombros. 


LA ROJA. -No mentemos a las cosas de lo profundo, Cordera (AB 68). 


Los Moros 


egún recoge Vaqueiro (2011: 331), los moros son seres muy importantes de 
la mitología gallega. Vivían en los castros y se les atribuyen poderes mágicos 
y demoniacos, así como la capacidad de hacer hechizos. 


LA CURANDERA. -No hay mal en el mundo que no tenga su medicina en una yerba. 
UN VIEJO. -Eso decían los antiguos. Y los moros conocen esos remedios. 


LA CURANDERA. -Los moros más conocen los venenos y las yerbas que hacen dormir 
(AB 87). 


Sacaúntos 


ye figura del Sacaúntos estaba muy extendida en el siglo XIX. Vaqueiro 
(2011: 422) lo define como un ser imaginario que asesina niños para sa- 
carles la grasa y alimentarse con ella. También atacaba a las mujeres, a quie- 
nes les abría el vientre para sacarles el unto y vendérselo a las farmacias. 
En Águila de blasón, la comitiva que acompaña a La Preñada cree que Sabela 
está temblando porque tiene miedo del Sacaúntos. 


LA SUEGRA. -El niño no es nacido, mi señora. ¿Inda no le dijeron la caridad que 
esperamos de su buen corazón? ¡Pobre paloma, así viene temblando! ¿Cuidaba en 
que queríamos hacerle mal? 


EL MARIDO. -¡Sacarle los untos para venderlos! (AB 136) 
Sueños, señales y premoniciones 


os personajes de las Comedias bárbaras son muy supersticiosos e interpretan 
[Monro los objetos o los sueños como señales de una desgracia in- 
minente. Encontramos muestras de estos comportamientos en todas las obras 
de la trilogía. 


En Cara de Plata, el sacristán está alerta esperando alguna gran desgracia por- 
que ha soñado durante tres noches con jureles asados: 


SACRISTÁN. -¡Tres noches llevo soñando con jureles asados! (CP 85). 


Por eso, cuando se entera de que Sabela ha sido raptada, su sueño cobra final- 
mente sentido: 
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SACRISTÁN. -¡Anda suelto el pecado! ¡Aquel negro sueño! ¡La sartén rabela, jureles 
asados! ¡Aquel negro sueño! (CP 103). 


En Águila de blasón, una cruz medio enterrada en el cementerio es tenida por 
una señal del cielo: 


DON FARRUQUIÑO. -No había visto una cruz medio enterrada en la yerba. Si es 
aviso del cielo, ya llega tarde (AB 165). 


Y en Romance de lobos, toda la ropa que cose Benita la Costurera trae mala 
suerte: 


DOÑA MONCHA. -Dos veces le has cosido la mortaja...Todo lo que tú coses son 
mortajas... [...] Yo no me pondría una hilacha que hubieran cosido tus manos. 
¡Tienen la sal! (RL 60) 


Como hemos comprobado, las supersticiones forman parte importante de las 
Comedias, apoyando los sucesos de la trama, anticipándolos, caracterizando 
a los personajes y completando, en general, el cuadro de la Galicia mítica que 
Valle-Inclán pretende representar. 
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driven by pain, pledge for justice and in so doing they move the muin characters, Don Juan 
Manuel de Montenegro and Max Estrella, This paper studies these shared traits from the point 
ofview of their dramatic structure and Valle Inclan's nesthetic ideas, 
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“Debemos cargar con el peso de esta 
amarga época”. 


William Shakespeare, £/7ey Lear. 


¡e Comedias bárbaras y los esperpentos conforman los dos extremos de la 
obra dramática de Valle-Inclán. Corroboran esta afirmación los numerosos 
estudios que se han dedicado a analizar su evolución como autor dentro del gé- 


' No pretendo extenderme sobre las 
numerosas teorías y análisis de la evo- 
lución estética de Valle-Inclán, de por 
sí un tema bastante prolijo y proble- 
mático. Cardona (2012-2013), Viei- 
tes (2013), Zamora Vicente (1990), 
Diaz-Plaja (2016) o Umbral (1998) 
son ejemplo de ello, por nombrar solo 
aquellos en cuyos estudios se ha en- 
contrado apoyo para este trabajo. 


7 De hecho, su obra es tan singular 
que recibe constantemente nuevas 
definiciones, como el “modernismo 
naturalista” de Umbral (1998) o el 
“realismo mítico” y la “nueva objeti- 
vidad”, que introduce Vieites (2013) 
en su clasificación de la obra teatral. 


? La trama de Cenizos y de Él yermo 
de las almas parte de su cuento Octa- 
via Santino, contenido en su primera 
obra, los relatos de Femeninas (1895). 
El marqués de Bradomín se basa en la 
Sonata de otoño. El personaje de Mon- 
tenegro aparece prefigurado en algu- 
nos escritos de prensa y en un cuento 
de Jardín umbrio, “Rosarito”. 


nero o, de forma más general, sus cambios de estilo'. En toda su 
trayectoria se ha asociado, en efecto, a Valle-Inclán con diferen- 
tes tendencias, movimientos y estilos: Modernismo, Decaden- 
tismo, Simbolismo, Impresionismo, Expresionismo..., sin que 
esta enumeración pueda considerarse estrictamente temporal ni 
excluyente”. En su intento de clasificar toda la obra dramática, 
Vieites (2013: 106) reconoce que 


existen dificultades evidentes para situar toda esta obra bajo los epí- 
grafes de simbolismo y expresionismo, por mucho que consideremos que 
estamos ante un autor que siempre hizo gala de un cierto eclecticismo, 
lo que implica la convivencia de estilos diferentes e incluso en algunos 
casos la formulación intuitiva de algunos por venir. 


Las Comedias bárbaras se sitúan entre las primeras obras dramá- 
ticas del autor, solo precedidas por aquellas de ambiente más 
decadentista y relacionadas con Bradomín y las sonatas: Cenizas 
(1899), reelaborada como El yermo de las almas (1908), y El 
marqués de Bradomín (1907). Estas dos últimas son de creación 
prácticamente simultánea a las Comedias, y todas ellas están ba- 
sadas de alguna manera en materiales anteriores publicados en 
volumen o en prensa*. La “constante búsqueda formal” de Valle, 
de la que Vieites (2013: 106) habla más abajo lo impulsa a hallar, 
para cada historia o casi para cada texto, un modo de escritura, 


el estilo más adecuado a sus intenciones. De ahí las posibles simultaneidades 
entre estilos dispares y la dificultad de una cronología de sus estéticas. 


Se mencionarán en las páginas que siguen algunas de las características de esta 
trilogía, precisamente para diferenciar su estética de su última producción, que 
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encabeza Luces de Bohemia como inauguración y justificación de una nueva 
forma dramática, bautizada desde su subtítulo como “esperpento”. A pesar de 
que la publicación en prensa de Águila de blasón y la de Luces distan solo 14 
años dentro de una carrera mucho más extensa, hay entre estas obras, como 
veremos, una diferencia estética notable. 


Sin embargo, como cualquier autor, Valle mantiene preferencias, temas y ob- 
sesiones a lo largo de toda su carrera, sea o no de manera consciente. Por eso 
pueden encontrarse rasgos constantes en su obra teatral, tanto en algunos 
temas o motivos como en las técnicas y el lenguaje. Valgan como ejemplo de los 
primeros el sacrilegio o la violencia y, de los segundos, la estructuración de las 
escenas o el uso de las acotaciones. Así, lo grotesco, lo decadente o lo trágico 
forman parte del universo literario de la mayoría de sus obras dramáticas, eso 
sí, en diferentes grados y con propósitos distintos, 


Como puede comprobarse, la obra de Valle-Inclán sigue proporcionando líneas 
de estudio casi inabarcables, pero mis pretensiones aquí son bastante más mo- 
destas. En este artículo voy a centrarme en la lectura de una coincidencia 
aparentemente intrascendente y menor entre dos de las mejores obras de Valle, 
precisamente la segunda comedia bárbara (aunque cierra el hilo argumental de 
la trilogía) y el primer esperpento: Romance de lobos y Luces de Bohemia, obras 
maestras de la literatura dramática del s. XX, aunque con dispar reconocimien- 
to. En ambas obras, como se verá, dos personajes muy similares cumplen con 
una función esencial para la estructura y el desarrollo de las mismas. Su apari- 
ción es breve pero trascendental y, en ambos casos, tan perturbadora que tras- 
toca las intenciones y el pensamiento de los protagonistas. Son dos personajes 
que revelan, de alguna manera, que el autor mantuvo una idea semejante de los 
valores que representan la dignidad y la justicia, incluso en momentos alejados 
de su carrera. El sufrimiento de estas dos mujeres será clave para representar 
un cambio en la conciencia del protagonista, sin el cual las obras carecerían de 
sentido. Su papel es, pues, como he dicho, capital, aunque desaparezcan para 
siempre en la escena siguiente. 


A lo largo de este análisis se tratarán tanto las diferencias estéticas como las 
similitudes temáticas entre ambas obras, si bien no con todo el detalle que un 
estudio más amplio podría proporcionar. Se trata, de algún modo, de comprobar 
que el cambio estilístico y genérico entre una obra y otra no es caprichoso: el 
significado último de esa toma de conciencia de los protagonistas y sus conse- 
cuencias son, lógicamente, diferentes. Las palabras siguientes son un intento 
de interpretar tanto las similitudes y paralelismos entre las escenas en las que 
aparecen estos personajes como aquello que las separa. 
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Jlomance de lobos es la segunda comedia bárbara redactada y publicada por 
Valle-Inclán, tanto en prensa como en libro*. Su periodo de composición se 
sitúa entre 1906 y 1907, cuando aparece publicada en El Mundo, mientras que 
su aparición en volumen data de 1908. Sin embargo, su desarrollo argumental 


constituye el final de la trama conjunta de la trilogía, que el autor completó 
quince años después con Cara de plata (1922), que constituye lo que hoy se 


* Águila de blasón fue publicada en El 
Imparcial y en España Nueva en 1906 
y en volumen en 1907. La acción de 
esta obra se cierra en Romance de 
lobos. Aunque los episodios que las 
conforman sean independientes supo- 
nen la evolución de la estirpe de los 
Montenegro. 


Este aspecto es reconocido por va- 
rios críticos, entre ellos Cardona 
(2012), Cabañas (1995:50) o Zamora 
Vicente (1990: 60). 


llamaría una “precuela”. Esto quiere decir que Romance de lobos 
debe representar el final desgraciado de la saga de los Montene- 
gro, una vez desarrollados los episodios previos, ejemplificando 
en su protagonista, el mayorazgo don Juan Manuel, el final de 
una época, una clase y unos valores”. 


Por esta razón la obra, pese al subtítulo de “comedia bárbara”, 
contiene multitud de elementos trágicos, como bien analiza Ca- 
bañas (1995: 41-62): presagios, fatalidades, crímenes, violencia, 
inmoralidad... Según esta autora, “el autor está extendiendo el 
ámbito de aplicación del género comedia a obras que ostentan 


evidentes características trágicas” (42). Desde luego, no se trata de una trilogía 
de tragedias al uso de Sófocles, pero sí, y sobre todo en el caso que nos ocupa, 
de la aplicación de muchas de las características de la tragedia shakespeariana 
a la historia mítica de la última clase feudal del reino, los señores cuya historia 
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primitiva y caballeresca fascinó a Valle desde la infancia. El au- 
tor pretende escenificar, pues, los últimos y brutales episodios 
de la clase hidalga que dominó el pasado de Galicia. 


Romance de lobos, al constituir el último episodio de la saga, 

acumula y concentra estos elementos trágicos para representar la definitiva 
caída de la estirpe de los Montenegro, comenzando, incluso, por el encuentro 
más que premonitorio de don Juan Manuel con la Santa Compaña, o la “Hues- 
te”, como él mismo la llama (jornada 1, escena 1). Las menciones a la muerte y 
la desgracia y los avisos que la vaticinan son constantes a partir de entonces, 
como corrobora el propio desenlace. La obra inmediatamente anterior, Águila 
de blasón (1906-1907), ha servido para configurar el conflicto entre el mayo- 
razgo, que se muestra cruel, impío, violento y arbitrario y sus hijos, dedicados a 
cualquier tropelía, al juego y las mujeres sobre todo, llegando incluso a asaltar 
la casa de su padre para robarle. Hay, pues, un conflicto generacional, pero 
que sublima un conflicto entre épocas e ideologías, entre el Antiguo Régimen 
y la sociedad burguesa, lo que convierte a don Juan Manuel prácticamente en 
un epígono de su propia clase, el último superviviente de una especie extinta. 


Romance parte, además, del enorme acierto de concentrar la acción en los días 
inmediatamente posteriores a la muerte del único personaje bueno de la fa- 
milia, el que permitía cierta estabilidad en medio del desorden 


“ El único de los seis que no aparece 


brutal e inmoral del padre y sus herederos: doña María, la esposa — en esta obra es Miguel, apodado pre- 
de don Juan Manuel y madre de sus seis hijos legítimos'. Una — “isamente Cara de Plata, que al final 
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vez muerta, no hay quien frene la codicia de los hijos 
(los “lobos” del título), que se lanzan rápidamente 
a dilapidar el patrimonio familiar desde el mismo 


de Águila de blasón decide unirse a los 
carlistas para combatir por los viejos 
ideales de la monarquía. De hecho, se 
convierte en personaje de la trilogía 
novelística de La guerra carlista. 


7 Este adjetivo es utilizado por don 
Juan Manuel en varias ocasiones, su- 
brayando la “bondad extraordinaria” 
(Zamora Vicente 1990: 61) de María 
Soledad, su esposa. 


* Resulta inevitable relacionar el 
subgénero creado ad hoc por Valle- 
Inclán con las tragedias y dramas his- 
tóricos shakespearianos, cuyos finales 
sangrientos comparten una violencia 


na sus propiedades y deja al cargo a sus 

hijos, aun a sabiendas de que acabarán 

en la ruina. Confiesa públicamente sus 
culpas y se retira. 


La catástrofe final se cierne sobre la familia, 
pues el enfrentamiento de las dos genera- 
ciones se ha cerrado en falso. La tercera 
jornada supone un giro completo de la 
acción: don Juan Manuel se arrepiente 
de su decisión al comprobar las prime- 
ras consecuencias de su renuncia, sobre 
todo la irresponsabilidad de sus hijos 
respecto a los pobres y marginados que 
acudían a la casa en busca de ayuda y 

a los que su madre siempre favoreció. 
Así se prepara el final trágico de la es- 
cena sexta, el crudo enfrentamiento 
entre el padre, seguido y alentado por 
otra hueste, ya no de fantasmas sino 
de mendigos, y cuatro de sus hijos, 
con fatales consecuencias para ambos ban- 

dos. Se trata de un final impactante y violento, de esa 
brutalidad primitiva que justifica el adjetivo “bárbara”?. 


momento del velatorio (jornada 1, 
escena IV; jornada II, escena 1). 
Pero, por otro lado, su muerte 
provoca también el arrepenti- 
miento de don Juan Manuel, 
el reconocimiento de las 

acciones nefastas de su 
pasado y la necesidad 

de compensar la culpa 

del sufrimiento causado 

a aquella mujer a la que 
llama “santa”. Al final 
de la segunda jornada, 
el protagonista abando- 
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Iscaso papel parece reservado en ese final a 
E viuda con sus cuatro huérfanos”, tal y 
como aparece listada en el “Dramatis perso- 
nae”, que apenas interviene únicamente 


de sus valores y sus 
abusos de poder. El 
padre muere a manos 
del hijo, pues difícil- 
mente puede reflejarse 
A mejor un cambio de 
régimen que con un 
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en la cuarta escena de la tercera jorna- 
da de Romance de lobos. Esta escena 
es la antepenúltima, muy próxima 
BÉ, al clímax catastrófico de la escena 
UL sexta, que culmina con las muer- 
tes del mayorazgo y don Mauro 
y la condena (moral, económica y 
social) de su familia y su clase, es 
decir, el desmoronamiento del ré- 
gimen feudal causado por la pérdida 


desencadenada de similar aliento, si 
bien lo “bárbaro” de estas comedias 
tiene también que ver con elementos 
antropológicos “primitivos” que abun- 
dan en su cariz grotesco y sacrílego: 
ritos, leyendas y tradiciones que ana- 
liza Silvia Ozores (2018). 


parricidio. Don Mauro, por su par- 
te, muere a manos del leproso que 
acompañaba a su padre, vengando 
a quien le daba limosna y abrigo. 


La cuarta escena, como veremos, 
es decisiva para alcanzar este des- 
enlace. Consta de dos partes bien 
diferenciadas que, de hecho, 
podrían considerarse dos esce- 
nas de un mismo cuadro: en la 
primera es don Juan Manuel 
quien se refugia en la cueva 
donde malvive Fuso Negro, el 
loco, y mantiene un diálogo con 
él; en la segunda, son una mujer y sus hijos 
descalzos quienes se resguardan de 
la lluvia en la misma cueva. En estas 
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escasas páginas (RL 125-128) la mujer, que empieza hablando con Fuso Negro, 
maldice el temporal y explica que va en busca del cuerpo de su marido, ahoga- 
do en el naufragio que El caballero provocó en la primera jornada (escena HI) 
al ordenar a Abelardo, el patrón de la barca, que lo llevase al otro lado de la 
fía a pesar de la noche y el temporal, pues acaba de conocer que su mujer está 
agonizando en su casa de Flavia Longa. Pese a los reparos del patrón, don Juan 
Manuel insiste en navegar para despedirse de doña María: 


EL CABALLERO.- ¿Cuándo embarcamos? 

EL PATRÓN.- Cuando el tiempo lo permita. 

EL CABALLERO.- ¡Tú no morirás como tu padre! Tú tienes que pedir permiso al 
tiempo para hacerte a la mar. Cuando lleguemos estará fría aquella santa. La muer- 
te no tiene tu espera, hijo de Peregrino el Rau, (RL 23)”, 


Seguidamente, la mujer maldice a la familia de los Montenegro, primero por el 
abuso que provocó el naufragio y después por el incumplimiento de la promesa 
que el propio mayorazgo había dado (jornada I, escena VI) de ayudar económi- 
camente a las familias de los ahogados: 


LA MUJER.- ¡Y tenían dicho que darían socorro a las viudas y a los huérfanos! ¡El 
Mayorazgo huyóse para no cumplimos la manda! ¡Cinco lobos dejá alrededor de su 
silla vacía!¡Ay, Montenegro, negro de corazón! ¡Por tu imperio se hicieron aquellos 
pobres a la mar, en una noche tan fiera! ¡Cuando seáis mozos reclamarle cuentas, 
mis hijos, que él os dejó sin padre! ¡Mal can le arranque el corazón y lo lleve por 
este arenal! ¡Mal cuervo le coma los ojos! ¡Malas ortigas le broten en el pecho! ¡Mal 
avispero le nazca en la lengua! (RL 126-127) 


Al oír estas durísimas palabras, cargadas de dolor, pero también de impotencia, 
Montenegro interviene. La injusticia que sus hijos han cometido con esta viu- 
da despierta los viejos valores del mayorazgo (justicia, caridad 


% A partir de este momento, las citas 
de las dos obras analizadas aparecerán 
bajo las iniciales RL (Romance de lo- 
bos) y LB (Luces de Bohemia), según la 
referencia a las ediciones consultadas 
en la biblioarafía. 


y honor) y reaviva su cólera contra quienes son incapaces de 
seguir la tradición y están dilapidando una herencia no solo eco- 
nómica, sino también moral, con una responsabilidad social que 
son incapaces de asumir. De ahí la identificación de sus hijos 


con “lobos” no solo en el título, sino también en este episodio, 
como hemos leído en el párrafo anterior. A lo que Fuso Negro, desde su posición 
siempre marginal, lúcida e incongruente, añade: “¡Cinco cirios, cinco rabos, 
cinco demonios coronados!” (RL 127). 


Esta caracterización de los herederos del Mayorazgo, corroborada por las noti- 
cias de la viuda, confirma que estos no van a respetar las últimas decisiones 
de su padre al cargo de la hacienda. Es, pues, al transcurrir esta escena cuando 
se producen la toma de conciencia del protagonista y su consecuente cambio 
de actitud, como ya anticipó que debería ocurrir en la jornada 1, escena VI (el 
subrayado es mio): 
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EL CABALLERO.- Nacisteis pobres, y no podréis rehelaros nunca contra vuestro des- 
tino. La redención de los humildes hemos de hacerla los que nacimos con ímpetu 
de señores cuando se haga la luz en nuestras conciencias (RL 43). 


Queda claro que dicho momento acaba de llegar en el transcurso de la escena. 
Es esta viuda quien, en última instancia, permite comprender al Mayorazgo su 
último error y le conmina a enmendarlo. Tal revelación, alimentada por todos 
los conflictos anteriores, es propiciada por la visión de esta madre con cuatro 
hijos descalzos y sin nada que comer y por sus palabras de desesperación ante 
la pérdida de su marido, náufrago en una noche de temporal por culpa de la 
arbitrariedad de su señor, el mismo que ahora comprende la injusticia cometida. 
Así, como explica Cardona (2012: 26), esta mujer “logra la transición hacia el 
asunto principal del argumento y crea la motivación para la resolución del dra- 
ma”. Don Juan Manuel de Montenegro decide, pues, emplear sus últimas fuerzas 
en la reparación de aquel daño en el que será el gesto definitivo de su grandeza: 


EL CABALLERO.- ¡Haré respetar mi voluntad! Los muertos serán sepultos y am- 
parados los vivos. Se cumplirán todas las mandas que ordené. Venid conmigo, 
y en el umbral de mi casa me veréis pedir una limosna para vosotros. Después, 
cúmplanse tus maldiciones, y lleven los perros por este arenal mi corazón des- 
esperado (RL 128). 


Así, se encamina junto a Fuso Negro, la viuda y sus hijos a la casa hidalga, 
donde se encontrará la hueste de mendigos que lo llama, irónicamente, “padre” 
y que lo acompañará dentro, donde se produce el enfrentamiento final con sus 
“verdaderos” hijos. Aunque lo que busca es, en el fondo, “la rendición espiritual 
del Mayorazgo por medio del espíritu cristiano de la caridad” (Cardona 2012: 
27). 


á 


as historias representadas en Romance de lobos y Luces de Bohemia parecen 

diametralmente opuestas: un hidalgo enfrentado con sus hijos y su pasado 
pecador frente a un poeta fracasado; un escenario rural y decimonónico frente 
al laberinto urbano del Madrid de las primeras décadas del s. 


XX; la nostalgia de la integridad de los últimos caballeros frente 
a la derrota del arte ante la realidad. Lógicamente, con la am- 
bientación y la localización (de la ría de Arousa y el valle del 
Salnés a la capital del reino) cambian totalmente los personajes 
y sus motivaciones, así como su lenguaje, al mismo tiempo que 


' Según Umbral (1998: 265) el casti- 
cismo es una “falsa conciencia de cla- 
se”, una identidad nacional que utiliza 
Valle en los esperpentos para deformar 
y Midiculizar a los personajes, además 


desaparecen todas las referencias antropológicas que abundan en las Comedias 
bárbaras, sustituidas por el casticismo de los personajes más populares: las 
prostitutas, la Pisa-Bien, Picalagartos...'” El argumento de Luces está, además, 
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muy concentrado. Mientras las Comedias bárbaras representan varios episodios 
entre los que transcurren largas temporadas, la acción del primer esperpento 
sucede entre la tarde de un día y la del siguiente. La estructura refleja esta 
diferencia, pues en Romance Valle mantiene la división en jornadas y abundan 
las acciones simultáneas, como en las otras comedias bárbaras, algo que en 
Luces solo ocurre entre las escenas VI y VII, cuando Max está en el calabozo y 
los modemistas acuden a la redacción de El Popular a protestar por la detención 
de su maestro, siguiendo una cronología mucho más lineal y de un único acto, 
aunque el número final de escenas resulte similar en ambas obras". 


También los caracteres de los protagonistas resultan opuestos: la brutalidad y 
la soberbia de don Juan Manuel de Montenegro contrastan con la cultura y edu- 
cación de Max, cuya ceguera proverbial lo acerca tanto al referente inmediato 


de, por supuesto, hacer referencia y 
parodiar las comedias de Arniches, las 
zarzuelas, los sáinetes y otras obras 
de corte popular. Así, “el esperpento 
consiste en pasar toda España, reyes 
incluidos, por el casticismo”. 


Y Romance de lobos está dividida en 
tres jornadas de sejs escenas cada 
una, mientras Luces de Bohemia cuen- 
ta con quince escenas sin división 
en actos. Ambas comparten, eso sí, 
el concepto laxo de escena que Valle 
manejó con frecuencia, pues no tiene 
en cuenta las entradas y salidas de 
personajes para separarlas, sino, más 
bien, el cambio de escenario. 


Valle-Inclán se inspiró en este es- 
crítor y en su muerte, ocurrida preci- 
samente en Madrid en 1909, al crear 
a Max Estrella, convirtiéndolo en pa- 
radigma del escritor bohemio e in- 
adaptado. 


» Rodolfo Cardona (2013: 39) explica 
la relación del personaje con Homero, 
Belisario y Edipo. 


de Alejandro Sawa'* como a los mitos clásicos'*, de quien será 
al mismo tiempo parodia y revisión. Curiosamente, ambos per- 
sonajes sienten una especial consideración por los marginados, 
los desclasados y los menesterosos, si bien con una motivación 
opuesta: la nobleza aristocrática, de clase, de Montenegro le 
obliga a tratar cristianamente a sus súbditos; mientras, la “no- 
bleza” de Max es intelectual, de tal manera que sus elevadas in- 
tenciones artísticas y morales son desmontadas por la realidad, 
tristemente cruel, despiadada y, sobre todo, injusta, tal y como 
se verá más adelante. 


El tono de ambas obras es, asimismo, considerablemente di- 
ferente. La historia de los Montenegro cobra un cariz épico y 
legendario, subrayado desde el mismo título (“romance”). Las 
acciones del vinculero y sus hijos son desmesuradas y violentas, 
propias de quien vive en un estado de guerra, lo que los carac- 
teriza como señores feudales. Se produce, en este sentido, una 
batalla entre generaciones, representada por el intento de robo 
de Águila de blasón, los trapicheos a cuenta de la herencia de 
Romance de lobos y la disputa por Sabela en Cara de plata. La 
dimensión mítica del protagonista se acentúa por su impiedad, 
que bascula entre el satanismo y la redención, como le ocurrie- 


ra a su referente legendario, don Juan Tenorio. Estas características llevan a 
Vieites (2013: 119) a calificar la trilogía como “folk-drama”: “un tipo de pieza 
dramática basada en tradiciones e historias locales que puede presentar muy 
diferentes derivaciones, en ocasiones con una marcada dimensión épica” y que 
muestra “el gusto por lo arcaico, por lo primitivo y por lo popular” del autor 
(120). Es cierto que Valle incluye también “aspectos caricaturescos” y utiliza el 
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“contraste grotesco” (Cardona 2012: 30), pero con pretensiones distintas a las 
que llevan a la creación de Luces de Bohemia. 


Hay que tener en cuenta que esta obra, como el 
resto de esperpentos, 


está profundamente enraizada en una realidad 
circunstancial e histórica que, como un mosaico, 
presenta, siguiendo un proceso de reelaboración 
artística, la desastrosa, pobre y triste realidad que 
fue la España de 1909 a 1920 (Cardona 2013: 25). 


Por lo tanto, los elementos grotescos tienen en el 
esperpento una función de crítica feroz de la rea- 
lidad contemporánea, mientras que en Romance, 
siendo importantes, solo acentúan la brutalidad de 
las acciones y revelan la inmoralidad de los perso- 
najes, fundamentalmente don Juan Manuel y sus 
hijos. El tono paródico, ya ensayado por Valle en 
las farsas, permite eliminar del esperpento cualquier 
aspiración épica o mítica. El autor se distancia de 
sus personajes por medio de la caricatura y extrae 
de la realidad situaciones capaces de revelar su pro- 
pio carácter absurdo y grotesco. No está de más re- 
cordar las palabras capitales de Max en la escena 
XII: “el sentido trágico de la vida española solo pue- 
de darse con una estética sistemáticamente defor- 
mada” (LB 106). Esta estética, la del esperpento, es 
considerada por Vieites (2013: 125) una evolución 
del expresionismo y “un giro substantivo en la obra 
de Valle-Inclán”, cuyo objeto es una “visión crítica de VALLE-INCLAN 
de los males de España”. Queda claro, aun sin pro- 
fundizar todo lo posible, que, como se recordaba al 
comienzo de este artículo, la estética de estas obras 
resulta bastante alejada, no tanto en su aspecto temporal como | Comedias barbaras, CON dir. Jose 


en la propia concepción dramática. pea reed cab 


No obstante, el destino de los protagonistas y su itinerario sin 

rumbo acercan estas obras en algunos aspectos. Sus desgraciadas muertes sir- 
ven a Valle para llevar a cabo una personal visión de la tragedia, si bien en 
Romance el modelo, como se dijo anteriormente, es Shakespeare, mientras que 
Luces de Bohemia experimenta una nueva fórmula dramática que dé solución 
a aquello de que “la tragedia nuestra no es tragedia” (LB 105). De ahí que, por 
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ejemplo, los presagios de la muerte de Montenegro y Max apenas resulten com- 
parables (una aparición de la Santa Compaña frente a la insistente negativa de 
don Latino a prestar su carrik, por ejemplo). Eso si, como personajes ambos son 
epígonos de su propia clase y se sienten desplazados por la nueva realidad que 
los reemplaza: en el caso de don Juan Manuel, por una sociedad burguesa; y en 
el de Max, por la mercantilización del arte contra la que predicaron los mayores 
genios del Romanticismo y el fin de siécle en el París que aparece tan idealizado 
en la mente del poeta'*. Debe destacarse cómo, en los dos casos, Valle-Inclán 
crea personajes que no se adaptan al nuevo orden y fracasan ante él; la litera- 
tura de Max no vende y la hacienda del Mayorazgo se desmantela. Son fracasos 

que, de algún modo, encajan perfectamente con la trayectoria 


1 La última visión de Max es la de 
don Latino y él mismo presidiendo el 
entierro de Víctor-Hugo, en una clara 
alusión al fin del Romanticismo y de 
sus nuevas versiones finiseculares (LB 
108). Las aspiraciones de Max son de 
otro tiempo, están claramente trasno- 
chadas. 


ideológica y artística del propio autor, pues recordemos que Max 
no deja de ser también Valle y Montenegro, sus antepasados. 


Por último, hay también una cierta similitud entre la compañía 
que a los protagonistas de Luces y Romance les ofrecen don La- 
tino y Fuso Negro, si bien este apenas interviene al final de la 


tercera jornada, cuando el parecido entre el poeta y el hidalgo 
se acentúa. Como un nuevo Sancho el primero y como el bufón del rey Lear el 
segundo, ponen el contraste a las palabras e intenciones de los protagonistas, 
en un contrapunto más grotesco que humorístico. Los acompañan en su pere- 
grinaje y entonces, en la escena previa al clímax, a los dos “héroes” les llega 
el momento que he querido señalar aqui: la epifanía en medio de la rabia, la 
revelación de la injusticia. Montenegro y Max solo encuentran sentido a su 
tragedia al darse de bruces con la realidad más cruda de su entorno. Ya se ha 
tratado cómo es el encuentro de don Juan Manuel con una viuda, pero ¿quién 
es la mujer que devuelve la vista al poeta ciego? 


5 


| periplo de Max Estrella por Madrid es de sobra conocido. Valle selecciona 

los ambientes que mejor pueden reflejar la situación contemporánea de la 
sociedad, abarcando tabernas, tiendas, calles, un ministerio o la redacción de 
un periódico. En todos ellos encuentra miseria moral e intelectual: fraudes, 
trapicheos, estafas, corrupción, palizas o, simplemente, desprecio. Solo halla un 
resquicio de razón y dignidad en el calabozo de la Puerta del Sol, en el edificio 
del Ministerio de la Gobernación (escena VI), donde comparte sus ideas con un 
obrero anarquista, en el que encuentra mayor comprensión que en sus compa- 
ñeros poetas. Valga como ejemplo su despedida: 


El esposado, con resignada entereza, se acerca al ciego y le toca el hombro con la 
barba. Se despide hablando a media voz. 
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EL PRESO: Llegó la mía... Creo que no volveremos a Vernos.... 

MAX: ¡Es horrible! 

EL PRESO: Van a matarme... ¿Qué dirá mañana esa prensa canalla? 
MAX: Lo que le manden. 

EL PRESO: ¿Está usted llorando? 

MAX: De impotencia y de rabia. Abracémonos, hermano. 


Esta escena del calabozo se complementa perfectamente con aquella en la que 
aparece un personaje similar al comentado en Romance de lobos, pues ambas 
forman parte de las añadidas por Valle en una segunda redacción de la obra 
para su publicación en volumen en 1924. Según Cardona (2013; 34); “la escena 
undécima es esencial para destacar la trayectoria de Max hacia el compromiso 
con su realidad circundante”. En ella no solo termina la historia del obrero 
catalán, sino que Max presencia un espectáculo tan terrible como absurdo que 
lleva a la resolución de la propia historia con la visión de su teoría estética. Su 
importancia en la trama y para el sentido de la obra también es subrayada por 
este crítico (2013: 41): 


Para que llegue a esta realización es necesario que Max sea testigo presencial de 
una tragedia ocasionada por los disturbios de esa noche que le han estado rondan- 
do. La tragedia es tan honda como gratuita: el asesinato involuntario de un niño 
inocente. Pero esta tragedia tiene un contexto absurdo: la reacción de un grupo de 
ciudadanos que observan y comentan el dolor de la madre. 


La escena culmina un proceso que ha llevado a Max por los diferentes ambientes 
de Madrid en una noche en la que las movilizaciones populares han acabado 
en cargas policiales, detenciones, vandalismo y disparos. A todo ello se alude 
indirectamente desde la escena II, en la librería de Zaratustra (LB 20), y en va- 
rias ocasiones más. La consecuencia de estos hechos, que hasta este momento 
parecian incidentales, aparece justo ahora, precisamente en la última de las 
tres escenas añadidas por Valle para la edición en libro de 1924. La intención 
de estas ampliaciones y revisiones que Valle realizó sobre la primera versión es 
clara: motivar suficientemente la epifanía de Max en la escena inmediatamente 
posterior, la XII, clave de toda la obra, de la nueva estética de su autor y de la 
literatura española de la primera mitad del s. XX. De ahí que las tres (II, VI y 
XI) se centren, desde puntos de vista diferentes, en la realidad social del país. 


Analicemos, pues, lo que ocurre en esta escena undécima: don Latino y Max son 
apenas testigos de la desgracia de una madre cuyo hijo acaba de morir de un 
tiro en la cabeza, alcanzado por una bala perdida de la policía, mientras los re- 
presentantes del vecindario, caracterizados de forma arquetípica, un EMPEÑIS- 
TA, un GUARDIA, un TABERNERO, una PORTERA, un ALBAÑIL, una VIEJA, una 
TRAPERA y un RETIRADO, comentan de forma trivial lo ocurrido, justificándolo 
en la mayor parte de los casos. La escena, de cualquier manera, es brevisima (LB 
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99-103), como también lo fue la aparición de la viuda en Romance de lobos, pero 
sobrecogedora. Tanto para el propio Max como para el público y los lectores. 
Igual que en la escena comentada en el apartado 3, el personaje central es la 
mujer que estalla de rabia por el dolor. Si en Romance comenzaba maldiciendo 
al tiempo y a los Montenegro por causar la muerte de su marido, aquí grita, 
insulta y maldice por la muerte de su hijo: 


LA MADRE DEL NIÑO: ¡Maricas, cobardes! ¡El fuego del Infierno os abrase las 
negras entrañas! ¡Maricas, cobardes! 

MAX: ¿Qué sucede, Latino? ¿Quién llora? ¿Quién grita con tal rabia? 

DON LATINO: Una verdulera, que tiene a su chico muerto en los brazos. 
MAX: ¡Me ha estremecido esa voz trágica! 

LA MADRE DEL NIÑO: ¡Sicarios! ¡Asesinos de criaturas! (LB 99) 


NI 


Su voz, junto con los comentarios del vecindario, conforman un coro ab- PO 
surdo en el que se alternan esa expresión pura de la rabia y el dolor por ( ) )y IN 
la flagrante injusticia con palabras crueles e insensibles. El propio don ] ) / 
Latino se permite ser el último en añadir las suyas, también crueles, A H 


pero además irónicamente metaliterarias, revelando una vez más su 
mezquindad moral, lo que permite a Max Estrella entender clara- 
mente lo que ocurre: 


Llega un tableteo de fusilada. El grupo se mueve en confusa / 
y medrosa alerta. Descuella el grito ronco de la mujer, que al > 
ruido de las descargas aprieta a su niño muerto en los brazos. — [Y 


LA MADRE DEL NIÑO: ¡Negros fusiles, matadme también con Y) 
vuestros plomos! 
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MAX: Esa voz me traspasa. 

LA MADRE DEL NIÑO: ¡Que tan fría, boca de nardo! 
MAX: ¡Jamás oí voz con esa cólera trágica! 

DON LATINO; Hay mucho de teatro. 

MAX: ¡Imbécil! (LB 102) 


Así, Valle-Inclán relaciona perfectamente los hechos de esta breve escena con la 
historia del paria catalán de la escena VI, pues son los fusiles de la acotación los 
que lo asesinan; pero también con la escena clave posterior, el verdadero clímax 
de la obra”. Las dos menciones contenidas en estas citas del adjetivo “trági- 
ca”, la dura revelación de que la vida es una “trágica mojiganga” (LB 103) y 


% Se ha observado que la trama de 
Luces de Bohemia tiene un final to- 
talmente anticlimático, pues la falta 
del protagonista, muerto, en las últi- 
mas tres escenas resulta atípica. Esta 
cuestión ha intentado ser solventada 
en uno de los más recientes montajes 
de la obra, llevado a cabo por la Com- 
pañía de Teatro Clásico de Sevilla en 
2018, de tal manera que comienza con 
el entierio de Max Estrella para que 
inmediatamente dan Latino cuente las 
andanzas de su última noche como si 
fuese un flashback. Así, la muerte de 
Max se sitúa justo al final de la obra, 
en su momento culminante. Si bien 
no quiere decir que esto suponga una 
corrección al autor, no deja de ser un 
ejercicio muy interesante, que, ade- 
más, funciona de forma muy sugeren= 
te en la representación. 


la afirmación genial de que “la tragedia nuestra no es tragedia” 
(LB 105) no se suceden por casualidad. La teoría del esperpento 
se fundamentará en la experiencia de Max durante su odisea de 
una sola noche, más que suficiente para darse cuenta de cuál 
debe ser su postura estética ante la realidad, pues, como afirma 
Cardona (2013: 26) “la toma de conciencia de Max sobre la de- 
sastrosa situación de su país [...] constituye la acción principal 
de Luces”. En esta experiencia de Max y, por lo tanto, en su 
toma de conciencia, la mujer abrazada a su hijo muerto tiene 
mucha importancia, puesto que es precisamente la undécima la 
escena que da paso a aquella 


donde Valle-Inclán crea la estética del Esperpento en su contexto total. 
Es decir, como consecuencia lógica y dramáticamente coherente, de la 
toma de conciencia que gradualmente se ha ido operando en Max en las 
escenas anteriores (Cardona 2013: 38). 


De la misma manera que la viuda de la escena IV de la tercera 
jornada de Romance de lobos es clave para que el Mayorazgo se 


arrepienta de dejar la herencia en manos de sus hijos, la rabia de esta madre 
constituye el último peldaño del proceso por el que Max comprende (y Valle 
con él), como si de una revelación se tratase, cuál es la única estética posible 
en unos tiempos nefastos como en los que vive, aunque, inmediatamente des- 
pués, muera de forma ridícula, como le corresponde al “héroe trágico” de un 


esperpento. 


¿El rol representado por ambas mujeres es una mera coincidencia o tuvo algún 


. M. Gallego, ilustración para Luces 
de hohemia, Ed. Reino de Cordelia, 
2018, 


significado para Valle? ¿Fue una decisión voluntaria? ¿Son 
las madres quienes mejor sirven al autor para expresar el 
dolor ante la verdadera desgracia? 
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'na vez comprobadas ciertas similitudes estructurales y argumentales entre 

ambas escenas comentadas, se hace necesario analizar qué pueden tener en 
común los personajes que, con una aparición tan fugaz, son utilizados por Valle 
para provocar en sus protagonistas una auténtica epifanía. Ambas mujeres se en- 
cuentran sintomáticamente solas con sus hijos y nadie las ayuda. Ambas recogen 
un cadáver, el del marido o el del hijo. Ambas soportan la incomprensión y la falta 
de escrúpulos. Pero, sobre todo, ambas protestan ante la injusticia: la generada 
por el abuso del poder feudal o la que, a principios del siglo XX, ejercían las socie- 
dades burguesas contra el movimiento obrero y las revueltas populares a través de 
las fuerzas de orden público. 


Llegados a este punto, lo curioso es que tanto en Romance de lobos como en Luces 
de Bohemia son estos personajes quienes aportan la única voz con suficiente 
autoridad como para denunciar la injusticia flagrante. Solo ellas y, en 

el caso de Luces, Mateo, el paria catalán, son dignas de un discurso 
capaz de remover conciencias. En efecto, todos los demás personajes 
son lo suficiente mezquinos e interesados, incluso aquellos en una 
situación inferior o claramente marginal. Aunque se les deba cari- 
dad (los mendigos) o se deba recompensar su lealtad (los criados). 
Aunque se vean obligados al trapicheo, la estafa o la prostitución. 

A pesar de ello, insisto, ninguno despierta compasión. Ninguno es 
ingenuo y brillan por su ausencia las buenas intenciones, aun- 
que, por supuesto, hay grados de mezquindad e inmoralidad, 

en cuyo peldaño más alto se 
situarían don Latino y 
Zaratustra (causantes 
indirectos de la muer- 
te de Max) y los he- 
rederos de don Juan 
Manuel. Ni siquiera 

los protagonistas son 
merecedores de la iden- 
tificación del público/lector, 
pues la exagerada brutalidad 

y arbitrariedad de Montenegro y 
la función paródica de Max Estrella 
(de mote “mala estrella”, recordemos) lo impiden. 
El recurso al grotesco, la violencia desmedida, la 
parodia y hasta el absurdo anulan cualquier po- 
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sibilidad de empatía con los personajes y su situación, sea o no desgraciada. 
En medio de semejante situación solo las voces puras de estas madres pueden 
reclamar justicia. Solo ellas acercan el texto a la catarsis trágica, fenómeno que 
Valle-Inclán sabía imposible en la literatura contemporánea, como demostró en 
estas y otras obras. 


En el caso de Luces de Bohemia, además, Valle sintió necesario añadir esta voz 
en la segunda redacción para justificar la clarividencia del poeta ciego al en- 
tender que la única manera de contar la historia de España es el esperpento. Es 
la coincidencia de ambos crímenes, arbitrarios e injustos, el asesinato de este 
niño y el del paria catalán, la que lleva a Max a “morirse de rabia” (LB 102). 
En la primera versión de la obra, previa al pronunciamiento de Primo de Rivera, 
Max expone la misma teoría estética, pero sin la escena undécima sus palabras 
pierden contundencia y convicción. 


y 7 


An de este claro paralelismo entre las situaciones dramáticas que se dan 
en ambas escenas comentadas y de la similitud entre las tomas de con- 
ciencia de don Juan Manuel de Montenegro y Max Estrella, es obvio que no 
son equivalentes. Entre ellas la situación histórica ha dado un vuelco: desde 
las primeras guerras carlistas a las primeras décadas del s. XX; de los restos del 
feudalismo y el absolutismo a la convulsión de los movimientos sociales contra 
la democracia burguesa y la dictadura de Primo de Rivera. Pero, además, el pro- 
pio Valle-Inclán ha cambiado su perspectiva de la realidad y, en consecuencia, 
su estética, pues como ya se ha mencionado esta debe asociarse a la materia 
que trata. En este sentido Luces, como primer esperpento, supone la primera 
vez que el autor procura abordar la realidad contemporánea y no la historia del 
siglo anterior. Como sucederá con Las galas del difunto y La hija del capitán, 
por ejemplo, 


la conexión de los sucesos históricos y el artífice de lo grotesco en casi todos los 
esperpentos [...] no es nunca arbitraria, ya que la “historia esperpentizada” no di- 
mana sólo de motivos existencialistas de lo absurdo, ni de afanes estilísticos de lo 
grotesco, sino también (¡y sobre todo!) de una severa crítica social y de una honda 
preocupación por la tragedia nacional (Zahareas 2016: 705-706). 


Este es el valor de la toma de conciencia de Max Estrella, capital en la historia 
de la literatura y, por supuesto, en la obra de su autor, pues crea un subgénero 
nuevo y una forma inédita de ficcionalizar los hechos contemporáneos, “defor- 
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mados matemáticamente”. Una toma de conciencia que, según Cardona (2013: 
28) "se efectuó en el propio Valle-Inclán” y que adquiere un valor excepcional 
que la equipara con otras obras maestras de la literatura universal de su misma 
época, como el Ulises (1922) de Joyce o Manhattan Transfer (1925), de Dos 


Passos, sin ir más lejos. 


Asi, mientras que el arrepentimiento y toma de partido por los marginados 
de Montenegro supone un elogio nostálgico de los valores tradicionales de la 
nobleza de sangre (y, al mismo tiempo, la imposibilidad del valor del linaje en 
la sociedad modera, simbolizada en sus hijos), la toma de conciencia de Max 
simboliza la forma en que el artista contemporáneo de Valle (él mismo, por 
ejemplo) debe acercarse a la realidad de su tiempo, es decir, la única forma 
posible para la crítica de una situación desesperante. 


Consecuentemente, la justicia que reivindica Luces de Bohemia es social y polí- 
tica, contra el militarismo y la corrupción generalizada, no basada en la caridad 
y el paternalismo (“es nuestro padre”**) como en Romance de lobos. En esta 
obra el pueblo es objeto de los desmanes de los señores, pero solo reclama lo 
asignado y se rebela siguiendo a un caudillo. El pueblo de Madrid en Luces, sin 
embargo, está reclamando unos derechos con sus huelgas y movilizaciones y 
proponiendo una revolución, como concuerdan Max y el paria cata- 
lán, que haga más justa toda la sociedad. El asesinato trágicamente 
gratuito del niño supone el mayor grado de toda una escalada de 
miseria, cinismo e hipocresía que va desde los comercios hasta el 
ministerio pasando por la prensa y los propios círculos literarios. Por ello los 
gritos de las dos madres tienen un valor distinto aunque sus desgracias sean 
hermanas. 


% RL 136. 


Aun así, debe destacarse que, aunque Valle-Inclán haya utilizado diferentes 
estéticas para responder a propósitos bastante alejados, ha recurrido al mis- 
mo personaje simbólico en las dos ocasiones: la madre que sufre la pérdida, 
la mujer que experimenta con la mayor crudeza que su destino depende de la 
total arbitrariedad de los poderosos, a quienes no les duelen las muertes de los 
desclasados como ella o sus hijos. El autor no debió de encontrar mejor mane- 
ra de representar el dolor y la rabia. Por ello debió recurrir a ellas en las dos 
ocasiones, tal vez de forma no premeditada, aunque esta circunstancia no se 
pueda documentar ni asegurar. Algo de razón debía de tener cuando en una de 
las pinturas más memorables de todos los tiempos es otra madre, en idéntica 
situación a la que aparece en Luces de Bohemia, la que ocupa la parte izquierda 
y llama nuestra atención entre los cuerpos despedazados. ¿Leyó Picasso la obra 
de Valle? ¿Pensó en esta escena para su propia obra? ¿Ambos tomaron la idea de 
la iconografía de la Piedad? Creo que eso ya es otra historia. 
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1.-A SITUACIÓN NO MAR GALEGO ANTES 
DA CHEGADA DOS CATALANS. 


pu falar da chegada dos fomentadores cataláns, como a eles lles gustaba que se lles 


chamase, a Galicia e 6 Salnés previamente teremos que ver cales eran as caracteristi 


cas que definen organización económica e social do mundo da pesca e derivados nos tempos 
medievais e tardomedievais posto que veñen definidos dende os altomedievais. Así, pódese 
dicir, nun primeiro termo, que os gremios de mareantes controlan con man de ferro as artes, 


vedas, ordenanzas, eto, 


, € dentro deles os estamentos superiores; vigairos, patróns, ataliciros, 


maniféstanse como unha caste que acapara gran parte dos excedentes nos repartimentos das 
sacadas e da posterior comercialización do fresco e transformados. Deste xeito, impedíase 
calquera indicio de innovacións técnicas, plasmado nas sucesivas ordenanzas pesqueiras, e 
ancorábase a perpetuación dos privilexios dos estamentos privilexiados; fidalguía e clero, 
e dos adineirados chanzos agremiados amentados. Estas castes poderosas apropiaranse do 
excedente xerado no mar en función do seu señorío sobre a poboación; décimo de mar (im 
posto que gravaba as actividades marítimas de carga descarga nos peiraos), e polo décimo 
da pesca esixido pola igrexa; o cambo, Lémbrese neste senso que para a datas en cuestión, 


séculos XVIEXVIL, a Mitra compostelá era propietaria do 67 % das terras do Salnés (García 


Fernández, 1972). Como consecuencia do dito as corporacións gremiais de mareantes facían 
seus os privilexios comerciais a custa de cernaro libre comercio e o desenvolvemento econó 


mico. Ó mesmo tempo, os dirixentes dos gremios actuaban como autoridades subordinadas 


e suplementarias da corou xa que levaban a cabo as levas de homes para os “Renles Baxeles 


de su Magestad” o que lles confería un poder executivo aínda máis acentuado do que xa ti 


ñan que se vía incrementado co control dos recursos sociais que xestionaba o gremio, como 
podían ser o reparto de pensións para orfos, viúvas, impedidos, enrolados na Marina, etc, En 


definitiva, os preitos da xente de mar con outras cidades ou vilas, coas autoridades señoriais 
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polos dereitos do comercio, aqueles entre os mareantes pola xurisdición das augas ou polas 
artes empregadas, os referidos ás distintas remuneracións ou formas de repartilo excedente 
e, finalmente, coas autoridades locais e eclesiásticas polo gravame do cambo, parecen indicar 
que as relacións no mundo do mar podían ser calquera cou 
logo, vivíase nun ¿ímbito que estaba moi lonxe de nadar no seo da paz ou da abundancia como 
o narrado polos ilustrados coma Cornide, 


menos igualitarias e, dende 


Os pescadores vivían suxeitos ¡ís directrices do gremio correspondente como fica ante 
dito e víanse na obriga de utilizar unhas rudimentarias artes de pesca (cerco real ou cedazo, 
rapetón ou rapeta, chinchorro, traíña, cordel ou liña, xeito, ete.) que poucas capturas e ga: 
nancias les reportaban, Todo se regulamenta nun conxunto de normas citadas pura o caso 
de Pontevedra estipuladas na Ordenanza de Pesca promulgada en 1768 por E. X. Sarmiento, 
Ministro de Mariña da Provincia, cuxo cumprimento obri 


ba a tódalas rías e portos com 
prendidos entre as desembocaduras dos ríos Miño e Tambre. Amén do narrado, a transtor 
mación da pesca tamén se ficía con métodos rudimentarios, por exemplo; afumado, escabe 
chado, secado ou salgado coa técnica do escochado ou eviscerado da sardiña cun aporte de 
sal elixeiro prensado posterior que lle deixaba graxa en exceso que oxidaba en contacto cons 
altas temperaturas e entorpecía a súa comercialización a longas distancias. En definitiva, no 
mar traballábase moito, pescábase pouco e se había algunha abundan 


como a loada polos 
ilustrados, era de fune, desgraza e miseria, E neste mundo “idílico” chegan os cataliíóns. 


2.--A CHEGADA CATALÁ ÁS NOSAS COSTAS. 


panorama das pesqueiras galegas durante o século XVII ers 


a bastante desolador qui 


tre elas, a perda da Armada que Felipe ll enviase contra Inglaterra provocou a indefensión 
posterior das nosas costas e navegación o que alentou a piratas e corsarios de toda nacio 
nalidade (ingl mouros, holandeses) a asediar os nosos barcos e o litoral. O comercio e 
ción, limitados case en exclusiva aos portos de Sevilla e Cádiz na súa relación con 
Ultramar, haberán de reali 


a nave; 


e con protección da pou 


escuadra naval de que dispomos 


e resentiranse desta inseguridade, Outra das razóns d lanas in 
útiles gue losas que durante o XVI se mantiñan coa Euroy 
rra, Flandes, Sicilia) nas que se gastaban o ouro e a prata ame 


inimigos fomentaban o comercio e a industria, Acabado o metal, as sucesivas bancarrotas da 


e marasmo hai que busca 


as reli 


protestante (Ingl 
canos, mentres que os nosos 


ate 


nosa facenda serán unha constante co que a fame e a desolación serán as notas que definan 
10 noso país. Guerreamos contra Portugal, principal provedora de sal e de expertos que nos 
instruían no traballo nas salinas e prohíbim portacións de pese 


as €: salgada a este reino, 
ñol, 
logo da morte sen descendencia do último rey da dinastía dos Austrias, farán o resto, Neste 
contexto, as pesqueiras que siguen siempre la suerte del comercio marítimo, decayeron Jorzosa- 
mente por estas causas. A iso habería que engadir o inicio da pesca do bacallau en Terranoya 
por parte dos ingleses, a do arenque en Escocia e da balea en Groenlandia polos holandeses. 


primeiro sustento da economía dos portos gulegos. A Guerra de Sucesión ao trono espa 
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Con todo, a nosa pesca, como asegura Labrada, reducíase í dalgunha sardiña para os portos 
de Bayona, Bordeus, San Sebastián, Barcelona, Alacante e outros da Península como os 
gos. Aínda por riba, o mar queda sen brazos que o 
XVII establécese a Matrícula de Mar que impuña a obrigatoriedade de inscribirse nela a 
todos cantos se dedicasen á pesca e navegación dende os 16 ata os 60 anos, As levas de homes 
eo pago de contribucións especiais eran continuas, tanto como as guerras, e as faenas de mar 
resentíanse pola falta de xente co que era frecuente que os representantes dos mariñeiros, 
incluso os propios ilustrados (Cornide, Labrada, Sarmiento, Monsoriú, etc.), se queixasen da 
gran abundancia de embarcacións que podrecían nas praias por non ter quen as gobernase, 
Con tanta leva levou o diaño cercos e pesqueiras, sentenciaba Sarmiento. O fin da Guerra 
de Sucesión e a chegada dos Borbóns coa súa obsesión pola protección das nosas costas 
comercio athíntico dulcificará en certa medida as condicións narradas para o XVII Pere 
cousas non cambiarán no relativo a ditar normas que favorecesen a pesca e a mariñel 


os do si 


yploten porque desde comez 


Así as cou 


, entre 1750 € 1755 chegan os primeiros cataláns, aínda que tamén casteláns, 
asturianos ou vascos, Non sería de forma fortuíta senón que o fixeron por un cúmulo de cir. 
cunstancias que denotan un coñecemento das nosas rías e da rique 
efécto, no século XVIL os comerciantes. navegantes cataláns xa comerciaban coa sardiña sil 
gada á galega, e tunén coaandaluza, que vendían no porto francés de Bellgaire, augas arriba 
do Ródano, na súa feira anual do mes de xullo, Desde este punto, os comerciantes fianceses 
distribuíana por toda Er; 


das súas pesquei 


ancia, Os cataláns non volvían sen carga e despois de vender o peixe 
salgado, aproveitaban para comprar teas brancas francesas que revendían 205 estampadores 
barceloneses, así como outros produtos que aquí aínda non se fibricaban. O frecuentar a 
rutas das costas andaluzas e gulegas, fixo vera aqueles navegs 
unha abundan 


ntes que en certos lugares había 


tan grande de peixe, que moitos decidiron quedar e montar os seus propios 
volver a casa coas barcas cargadas de barrís cheos de sard; ada e 
prensada, as clásicas "arengades”. Todo indica, neste sentido, que os comerciantes barcelone 
ses e doutros puntos da costa, Canet de Mar, Arenys de Mar e a zona do Maresme en xeral, 
puxeran as súas miradas e intereses na sardiña salgada que saía desde Galicia cara ao Medi 

terráneo. A miis diso ¡sto, Alonso Álvarez (197=) apunta outras razóns para a urribada catalá; 
entre elas o que no Principado estase a producir un ineremento importante de mariñeirc 
s excedentes haberán de colocarse 
legas atendendo á produtividade antes narrada e a que no Mediter 
rdiña nes 
Matrícula de Mar posto que están enrolados en Ca 


negocios e despo: 


áneo es 


sera época narrada, Ademais, proclamarán que teñen permiso par: 
luña. Outra das causas será o estalido da 
enésima guerra con Inglaterra en 1738 que, entre outras cousas, supón a leva de máis homes 
galegos para a armada, o abandono das pesqueiras, e a prohibición de importar bacallau e 
arenque daquel país co que o mercado quedará libre para que os cataláns non desaproveiten 


a oportunidade, A ausencia de sardiña nas costa 


catalíís nestes momentos furá o resto. 


Un factor que tamén coadxuva a chegada da emigración catalá procedente da zona do 
Maresme ten que ver con que o progreso económico que experimenta o Principado a come 
zos do XVII, toi en gran parte debido 2o incremento do cultivo da viña propiciado pola gran 
demanda de viño e augardente das zonas urbanas, do mercado colonial e do norte de Europa 
e o subseguinte aumento de prezo 10 longo da centuria, En definitiva, o triunfo dos tomen 
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tadores cataláns, contrariamente ó que ven subliñando a historiografía tradicional sobre o 
tema, debeuse como apunta Carmona Badía (1983, 1996, 2005), Ó que seguen outros a poste 
riori,“d introducción de novas técnicas de pesca e salga, pero sobre toda d disposición dun mercado 
en expansión 0 catalán 0 momento preciso en que o mercado tradicional de perxe salzado galego 
secerraba definitivamente; e triunfo consolidado gracias a ontros factor levas de mariñaría 
ea práctica da administración do estanco do sal”. Engade o profesor que se trata dun triunfo 
que non incorpora mudas revolucionarias nas relacións de produción, que máis ben adopta 


a forma dunha sustitución dos antigos grupos dominantes por outro novo de procedencia 
maioritariamente catalá que introduce e moderniza unha estrutura que xa existía pero que 
en ningún caso crea unha nova. Leal Bóveda (2015) establece para o Cantábrico galego a che 
gada tamén de fomentadores vascos e asturianos, o mesmo que para Vigo tamén fai Carmona 
(1983), que haberán de acaparar o mercado do sal entrando en conflito cos patrianos polo pre 
Zo u uso do sal, En resumo, a pesares da modernización técnica e da introdución de relacións 

alariais nun pequeno recanto das pescarías galegas, lémbrese que o pago do factor traballo 
seguía sendo na meirande parte dos casos d parte quiñon-ou en augardentes, que "comporta 
a penetración catalana non supuxo naquelas o florecemento do capitalismo” que chegará da man 
da conserva aínda que iso é fariña doutro costal. 


Os cataláns que chegaron cara a 1760 eran fundamentalmente navegantes e comercian 
tes que pilotaban os seus propios bar 
cesas estampadas en C 


s ou o facían para outros. Traían consigo teas fran 
aluña, Barcelona sobre todo, viños e augardentes e levaban toneis 
de sardiña salgada á galega co que facían o retorno moi rendible con frételos citados. A súa 
arribada coincidía coa costeira da sardiña que compraban, como queda devandito 
dores galegos xa salgada. Esta primeira vagada emigratoria de carácter temporal foj pouco 
numerosa e segundo datos de Alonso Álvarez (1996) puidesen representar o 25 % do total 
chegado ata o século XIX. A finais do reinado de Carlos IV estímase que en Galicia había 
unhas 400 factorías de ri 
Ferrol Pontedeume, e menos na de Arousa, Pontevedra, Noya e Vigo. 
de auténticas sagas mariñel 


1105 pesca: 


salgado por todo o litoral, con profusión na 


s de Ares- Mugardos 


amos da presenz 


e 


coma a dos Roura ou Llauger. Entre os que chegan teremos 
apelidos como Gurt, Font, Goday [ Roura, Molíns, Pasols en Vilanova, Rovira I Martorell e 
Font na la, Fábregas, Pasols, Vila e Mascato en Vilaxoan, Goday E Roura, Pla e Mascagto en 
Cambados, Domenech, Font Goady 1 Roura e Mascato no Grove e Jaume Molíns no Carami 


ñal e Riveira (Ver Cadro n” 1). 


A primeira chegada de emigrantes estivo constituída en boa parte por homes oportunis 
tas, que con escaso caudal pretendían obter saneados beneficios en pouco tempo tanto a nivel 
individual como formando compañías mercantís. Pero estas primeiras compañías poderían 
denominarse de tempada pola súa efémera vida, xa que na majoría dos casos non duraban 
máis que un ano, aínda que se volvesen a constituír ao seguinte cos mesmos ou outros socios 
Da fase de comercialización da sardina á galega pasamos agora a facelo coa que 
lles compran aos pescadores galegos e para isto levantaban simples barracóns ou chabolas e 
salgaban en tallas o peixe que logo elaboraban de acordo co seu sistema de prensado, ¡4 catalá 
que logo se explicará, remitindo ao mercado levantino, pero especialmente a Barcelona e 


máis tarde a Italia, a produción obtida. Estes personaxes serían os que introduciron un novo 
aparello para pescar sardiña que resultaba máis eficaz que os autóctonos (cercos reais), por- 
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que en menos tempo e con menor número de factores efectuaba máis capturas, era a rede 
denominada xáíbega. 


Traían consigo diñeiro o que contrastaba coa evidente penuria de medios e fame dos pa 
trianos, pero tamén incorporarán novos métodos de traballo no mar, aparellos, embarcacións 
eabrigo, unha nova forma de salgar o peixe, á holandesa, que o firá máis competitivo e dura 
deiro que o realizado co tradicional galego. Este feito mostrábase moi relevante con respecto 


das exportacións para o territorio peninsular dado que a sardiña prensada polos cataláns ten 
máis duración que a escochada polos galegos, que oxida pronto coa calor polo seu alto contido 
en graxa, Chama a atención sobre est 
rial, vinculada politicamente co liberalismo practicante que haberá de preitear hostilmente 
cos privilexios da igrexa e fidalguía, Tamén ocuparán os altos 
tarios, procuradores síndicos, eapertarán a causa liberal paraa finais de século 
is e económicos propios da fidalguía en declive. Todo apunta a 
que o cénit desta primeira afluencia e instalación ten que ver con 1777 ano a partir do que 
comeza o período comprendido entre 1778-1808, Sexa como for, nesta primeira fornada o 
establecemento preferido serán as rías do norte, Ferrol, Ares, Pontedeume, Mugardos, Sada, 
Redes, mantendo unha pequena 1 án vínculos 
¡ais moi estreitos. Resumindo, nesta etapa contamos coa presenza, por exemplo, de 
és, Bosch, Curt, Buhíigas, Barreras, entre outros moitos, 


1 caste o seu carácter asi 


ativo, fortemente empresa 


os dos concellos liber: 


alcaldes, ses 


reproducir esquemas soci 


present: 


ción na ría de Arousa coa que se te 


Cardona, Barg: 


A segunda onda migratoria catalá comeza cara 1800 e continuou ata 1898 aproximada 
mente, xusto a comezos da Guerra de Independencia, Nela producirase o asentamento do 50 
% dos catalíóns censados na nosa terra para estes tempos, mentres que aterceira durará entre 
18099 uta ben entrado 1825 co 25 % do total chegado, Pero esta nova masa de emigrantes dile 
rénciase notablemente da anterior pois estas xentes traen consigo e dispoñen dunha forte 
tesouraría e veñen coa mentalidade de empresarios, formando na maior parte dos casos so 
ciedades mercantís, tal e como se desprende dos numerosos protocolos notariais consultados. 
Non son oportunistas, son verdadeiros capitáns de empresa que arriban a Galicia para quedar 
nelae integrarse nela, como así fixeron. Non instalan barracóns provisionais de madeira para 
traballau rdiña, senón que erixen sólidas edificacións de pedra e unida ú fábrica levantan 
vivenda. O marco elixido se, ma de gran 
produción pesqueira o que pode resultar contr: ¿ntamento xa 
que nas rías do norte non se daba a mesma circunstan día (1996) pecha o fluxo 
da emigración nos 30 posto que por estas datas a revolución industrial do Principado está en 
marcha e plenamente consolidada, daquela as oportunidades de negocios son moito maiores 
que as de Galicia, onde a crise da economía dos anos centrais do XIX empézanse a deixar sen 
tir; a agricultura se estanca, o comercio de panos de liño está en caída libre e practicamente 
desaparece o comercio colonial a través do Porto da Coruña, Se ben para 180 Vilaxoan osten 
ta o meirande número de asentamentos (Salvador Buhígas, Félix Jover, Ventura Pou, Fidel 
Curt, etc. Ver cadro n* 2) en 1810 parece ser Vilanova o núcleo elixido por estes catalíáns entre 
os que destacan nomes como Joan Goday, Francesc Llauger, Mauro Sobor, Antoni Cardald; 
Salvador Rosell, Joan Robira e demai 
que pon de manifésto que a instalación dos fomentadores xa estaba consolidada como anota 
Carmona Badía (1996). 


tamén e: 


. Na década de 182030 non hai novos asentamentos o 
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0s cataláns no Salnés. Pesca e solga e 


Así. foron anos duros os do comezo do século XIX posto que houbo que superar a Guerra 
contraa invasión napoleónica, o atraso que xerou, as campañas nas que escaseou mojto o pei 
xe e o estanco do sal que supuña un alto prezo para os industriais e particulares dedicados d 
salgadura. A situación social non era moito mellor e agora hai que resaltar os excesivos impo: 

5 s levas continuas de mozos para estas, as fimes negras, enfermida: 
$ como o cólera mórbida que provoca epidemias con gran mortaldades 
2050% dalgunhas parroquias como Santa María de Caleiro, as pragas da vide, etc. 


3.-OS CATALÁNS NO SALNÉS. 


S » atendemos ós datos do cadro anterior podemos ver como por núcleos destaca Vi 
1 incipal asentamento dos icas, Vilanova con 18, Vi 
lagarcía, incluída Carril, con to e logo, a distancia situaríanse a lla, O Grove, Caramiñal, 
Cambados e Ribeira. Temos un apartado xeral denominado Ría, con 27, que incluiría aquelas 
instalacións das que temos constancia da súa e: ia pero non do lugar exacto, feito que 
require un estudo máis pormenorizado no que estamos inmersos, Cronolóxicamente, temos 


laxoan como pi 


CADRO N? 1; Número de cataláns instalados en Arousa (1760-1830) 


Conceo3/ Vian Ma Vilax  Vilag Cambad Grove Caram Rv Ría Totals 
1760 4 2 4 a 4 1 1 19 
1770 
15 de da dB a A A 
1790 
1800 1 2 2 120.6 
1 — E Me 1.14 2 19 
1820 9 1 10 
1830 

Tofio” 118 0160 epi od o 6 AG 2 27h 06 
FONTE: Elaboración propia a partir dos datos da CATGALICIA, 1760 1832. ALONSO 


ÁLVAREZ (1996). AMPP: Protocolos. Legs. 241. 286, 287, 288, 29 
328,539. 357,465, 500, 502,503.515, 535. 528, $29, 530. 531 532, 533.568, $74, 574, 576 580. 
MEIJIDE PARDO (1975). ACNC: Protocolos, Legs. 1760, 1761, 1872, 18=8, 18-9, 1881, 
1883. 1884, 188%. 1886, 188”, 1888. 1889, 1890, LEAL BÓVEDA (2015). 


15.316, 


unha primeira etapa de arribada na década de 176070 con 19 persoas e Vilanova e O Grove 
como puntos de meirande importancia pero a vagada múis significativa sería a segunda con 
epicentro entre 1780-90 con 52 instalacións. Esta será a que marque o asentamento definitivo 
dos fomentadores do Principado catalá como xa fica analizado en liñas anteriores, Entre 1810 
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20 daríase a terceira pero xa en menor contía que as anteriores, sen relevancia para Arousa. 
Para 1830 confírmase o que afirma Carmona Badía (1996) relativo a que xa non habería novos 
aportes mediterráneos en orde a unha industria téxtil catalá que se asenta con forza e que ab: 
tódolos factores dispoñibles. Ó final temos constancia da presenza de 106 centros fr 
brís dos 307 con que contaría a CATGALICIA ós que lle hai que engadir os 20 do Cantábrico 


sorbi 


anotados por Leal Bóveda (2017), o que ven a supoñer un 32,41 %, cantidade considerable que 
situaría a nosa Ría como centro neurálxico do salgado de sardiña no período considerado. 


Se acudimos ó estudo dos apelidos temos moitos relevantes que aínda hoxe perduran nos 
padr 
cións de transformación do peixe en máis dun lugar, véxase os Goday, Mascato, Llauger, ctc, 


ns locais ou no imaxinario popular, ben sabido que algúns deles erguen a súas instala 


Este mundo do salgado arrastrará dende os seus comezos problemas que haberán de fini 
quitar con el posto que nin os cataláns nin os tomentadores patrianos, vascos ou asturianos 
souberon ou puideron resolvelos. Así, o estanco do sal ata 1867 por parte da coroa do que tan 


to se lajarín uns e outros enciwece a produción sobremancira se atendemos ó que acontece 
nas mesmas datas noutros países máis evolucionados coma Escocia ou Noruega, por exemplo, 
Os medios de navegación a vela moi arcaicos reducen a pesca e a navegación ó interior das 
rías ou, como moito, d proximidade da costa provocando o peche das instalacións transforma 
doras cando a sardiña non entra nas radas, A continua leva de homes para fornecela Armada 
deixa desasistida a actividade piscatoria e da súa transformación en salgado e entra en con 
flito permanente co alistamento nestas actividades dos “terrestres” provocando as protestas 


dos manutactureiros. Finalmente, desátase unha descapitalización do sector no tramo crono: 
lóxico finisecular no que os fomentadores invisten máis en mercar terrar e rendas asemellán 
dose ú fidalguía coa que emparentan, caso dos Llauger en Vilanova por exemplo nun proceso 
narrado nesta revista por Leal Bóveda (2011, 2016, 2018). Nestas, madeira, papel de est 
sal, peixe, salarios moi baixos e aros metálicos ou de fibras vexetais de avelá, castiñiciro ou 
loureiro eran os únicos imputs que requiría o salgado polo que estaractividade nunca podería 
dar lugar á tan anunciada pola historiografía clásica revolución industrial. Tal e como apunta 
Carmona Badía (1983, 1996, 2005), o salgado puido ter unha certa importancia na evolución 
dos medios de navegación 


rtes de pesca ou nesta mesma e incluso na acumulación de capital 
ctividades económicas como sucedeu en Escoci Con todo, 
stre sobre a actividade que 


a da que xa haberemos de falar, 


transferible a outra: ou Norue; 


tan so esta amentada acumulación tivo efectos directos e de arra 


suporá o primeiro sector industr 


al de Galicia, a conser 


Os traballos que presentamos a continuación débense ós irmáns Isodoro e Francisco 
Félix Sabell. O primeiro, do doutor en Mediciña Francisco Felix Sabell, é titulado “Goday 
1726-1866. Historia de la primera y segunda generación Goday en la ria de Arousa”. Vrátase dun 
orixinal e novo estudo antropométrico dos membros máis rechamantes da familia Goday 


FONTES para o Cadro 2: Elaboración propia a partir dos datos 
da CATGALICIA. 1760-1832. ALONSO ÁLVAREZ (1996). AHPP: 
Protocolos. Legs.; 241, 286, 287, 288, 290, 307, 315, 316, 327, 
328, 339, 357, 465, 500, 502, 503, 513, 525, 528, 529, 530, 


531532, 533, 568, 574, 575, 576 580, MENJIDE PARDO (1973) 
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UB José María Leal Bóveda 


asentada terras de Vilanova no último terzo 
do XVIIL Foi lido na xuntanza que tradicional 
mente, bianualmente, fai a familia Goday, catalá 
e galega, en terras do Salnés. Emprega para elo 


fotografías a 


cumentación de arquivos pouco tratados para o 


2 0 de agora non vistas e moita do 


tema que nos ocupa, Repasa con minuciosidade 


as árbores xenealóxicas da familia e das que xor 
den do unión con outras tamén sonadas da bisba 


rra; Llauger, Valle, Canabal, 


Igués, etc. 


O segundo deles, do Químico Isidoro Sabell, 
leva por título “La industria de salazón de pescado 
en Sanxenxo”. Nel fai unha descrición pormeno 
rizada da instalación dos fomentadores cataláns 
en Sanxenxo aportando datos absolutamente 
inéditos de cada un deles que extrae do Arquivo 
Histórico Provincial de Pontevedra nunha ardua 


tarefa de investigación nos protocolos notariais. 


Amén diso, rastrea a relación nominal de quin 
tais de sal invertida polos industriais do salga 
do de peixe no Distrito Marítimo de Sanxenxo 


para os anos de 1835 a 1871, o destino e volume 
da sardiña embarcada polos profesionais da salga 
de Sanxenxo con datos das Aduanas de Marín e 


Vilagarcía no 1842, os pagarés a favor de admi 


nistrador de “E nda Pública” e garantías pre 
sentadas por industriais de salgado de Sanxenxo 
entre os anos 18571868. En definitiva, estamos 
diante dun traballo digno de mención que 
ven a encher os baleiros que no tema 

1 e a súa transformación hai 

a provincia de Ponteved 


da p 
par 


Todo elo converte estes dous traba 
llos en esenciais no estudo sociolóxico da 
bisbarra na que haberá de nacer Valle In 
clíán así como da provincia por onde deixa 
rá a súa pegada intelectual e vivencial. 


Vapor dos anos 1920. Debuxo de 
Juan Carlos Arbex, en Arrantzaria, 
Evolución de la construcción arte- 
sanal, de la pesca y de sus artes en 
Euskal Herría, Bilbao, 1984. 


Goday 1776-1866. Historia 
de la primera y segunda 
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Francisco Félix Sabell Salgués 


PROLOGO 


Ds años algunos 
familiares que tenían 


en común llevar el apellido Go: 


day se reunían con el ánimo de 
recuperar la memoria de Manuel 
-nito 


Goday Roura y sus hijos, pro; 
res de una vastísima descendencia en las 


“Rías Baixas”. 


Manuel Goday arribó al “Mar de Arousa” a finales del 
siglo XVIII, navegando desde el mediterráneo catalín en busca 
de la ansiada sardina, en peligro de extinción en su histórico mar. 


Así, en 2008 se fraguaron las “Xuntanza Goday”, no solo con el ánimo de co 

nocernos y revisar la inmensa obra de este fomentador; la intención era, además, averi 
guar qué vínculos o incluso, qué sensibilidad nos movía a todos, para que después de cinco o 
mantuviésemos el afán de recuperar la biogr 
'onstruir como fue su día a día en una tie 


seis generaciones afía de nuestros antepasado, 


y en lo posible, ri 


'a no exenta de hostilidad y pe 


culiar idiosincrasia, con la que tuvieron que aprender a convivir primero y llegara amar más 


tarde, la primera y segunda generación Goday en la ría de Arousa. 


48 Francisco Félix Sabell Salgués 


En este sentido, el presente texto aporta datos poco conocidos de las biografías de los 
pioneros Goday, vistas bajo una perspectiva íntima y llenas de grandes alegrías pero también 
. Por eso apenas hace referencia a las circunstancias que dieron lugar 
, la situación previa 
a la actividad comercial de los pioneros Goday 
sal 


de dolorosas viven: 


:as que llegaron a poscer a lo largo del 
lo XIX- y a otras vicisitudes económicas, laborales y sociales, ya que están minuciosamen 
te estudiadas por Francisco Llauger Fábregas, Xoan Carmona, José María Lea, Vila Fariña 
y Otros. 


Las fuentes de información de esta publicación sobre los Goday son los Archivos Diocesa 
nos de Girona y Santiago de Compostela y documentos aportados por famil 


mayor parte se conservan en el Archivo Gatir 


ss, qUe en su 


1 do Grove. 


Rememoramos con esta publicación nuestro amor, admiración y respeto hacia todos ellos, 


MANUEL GODAY ROURA 


E; efecto Manuel Goday Roura fue el primero y único Goday que llega al mar de la 
ría de Arousa, procedente de Cataluña a finales del siglo XVII En 1802 dispone ya 
de vivienda en la calle do Cabo en Vilanova de Arousa, donde crea la primera fíbrica de sala 
2ón. Allí reside durante los meses de captura de la sardina para a continuación pasar el resto 
del año en Canet de Mar con su esposa Francisca Llauger Coll y sus hijos. Con los libros de 
la parroquia de San Per y San Pau de Canet de Mar, se elaboró la “Genealogía Goday”, que 
dor Bartolomé Roig y su esposa María Pasi, casados en 1649, padres de 


seini 


ia con el pe: 
Francisca Roig y Quirico Roig quienes serían los bisabuelos de Manuel Goday Roura y Fran 
cisca Llauger Coll, respectivamente. Observemos la profunda tradición marinera de tode 
pescadores, boteros, cuberos, etc. por lo que conocían bien las artes del mar 


son navegante: 
y su inmensa riqueza. 


Centro de Estudios Canetences dispone de una "Genealogía Goday” exhaustiva en la 
que aparece Manuel Goday Roure (Roble). Observamos que su descendiente Juan Goday 
Llauger figura en ella por ser el “Hereu” y no el resto de los hijos. 


Manuel Goday Roura se casa en 1791 con Francisca Llauger Coll nacida igualmente en 
Canet de Mar, Con las investigaciones de José María Leal se encontraron en el Archivo Pro 
vincial de Pontevedra los datos que permitieron desarrollar la genealogía de esta importan 
te familia, uno de cuyos miembros, Cristóbal Llauger Bonet (17274797) de oficio marinero 
Mega a la ría de Arousa en la mitad del siglo XVIII estableciéndose en Vilanova, Vemos en la 
“Genealogía Llauger” que la madre de Cristóbal Llauger Bonet es Margarite Bonet Goday. 
Al se Cristóbal Llauger Bonet con Rosa Coll Roig, su hija Fran: Llauger Coll y su 
marido Manuel Goday Roura no solo tienen consanguineidad por los Roig sino también por 
los Goday. 


En efecto, la partida matrimonial de Manuel Goday Roura con Francisca Llauger Coll, de 
la parroquia de San Pere y San Pau de Canet, señala que se habían casado el 16 de septiembre 
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GENEALOGIA GODAY 


Francisca Rolg Presas Quirico O Quirse Roig Presas 
(Boutizada: 13 de septiembre de 1670) (Bautizado: 1 de agosto de 1662) 
(Oficio: pescador] 


Antonio Juan Goday 
(Oficio: marinero) María Pasi 
Casados: 4 de noviembre de 1690 Casados: 28 de mayo de 1690 


Juan Godoy Roy Maria Roig Pasí 
(Bautizado: 8 de septiembre de 1702) (Bautizada: 27 de diciembre de 1700) 


(Oficio: marinero) 
Francisco Coll 


Maria Codina Vendrell (Oficio: marinero) 
Casados: 18 de noviembre de 1731 Casados: 12 de ... de 1729 


Juan Goday Codina Maria Rosa Coll Roig 
(Bautizado: 08 de febrero de 1735) (Bautizada: 19 de febrero de 1731) 


(Oficio: cubero) 
Cristobal Llauger 
Paula Roura Figueras (Oficio: marinero) 


Casados: 11 de septiembre de 1763 


Manuel Roura Francisca L! Con 
(Bautizado: 14 de: de 1765) (Bautizada: 3 de julio de 1768) 
(Oficio: mancebo cubero) 


Casados 13 de septiembre de 1791 Casados: 13 de septiembre de 1791 


de 1791. Al tener un cuarto grado de consanguinidad por descender ambos del pescador Bar 
tolomé Roig, precisaron dispensa de la Autoridad E 


esiástica, 


Erancisca Llauger Coll falleció en 1823 cuando tenía 54 años. Ignoramos donde falleció y 
la causa pues su partida de defunción no figura en el Archivo Diocesano de Girona ni tampo 
co en el AHD de Santiago de Compostela, en el libro de fallecidos de la parroquia de Vilanova 
de Arousa, 
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ELS GODAY de l'Església DE CANET 


Sergi Alcalde - Agost 2017 


ama ETT 
o | 
sa 
PS rail 
(nar) 
cd 
JOAN, 1008 | CATERINA 
a ES 
his 1588 
pera ne 
cd 
ONGS Se [ancaa 
coo] es [crm 
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E) an 
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en 
pd 
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Doménec Lny 1771 va 
verdeo una cana de la 
Fra ri Doméns al | 


Fila Jonn Auto ag de Macia. 
any 1970 sata Torn de 
res, Mercader cosa e 


rez 1700 


"1768. +1841 
doom) 
Canal de Mar 


any 170 ria 
la casa deta "Gonoy 
e Pasar 


el Toneni e Lledonars 


Torrente Legonera 
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GENEALOGIA LLAUGER 


Pere Llauger Bartomena Farran 
Propietario de Mas Llauger Testó en 1584 
Canet de Mar. Testó 1583 


Per Liauger Farran Caterina 
Canet de Mar. 1591. Payés 


Elizabeth Jover? Antoni Uauger 
Canet de Mar Heredero de Más de Lauger. Testó 1611 
Qulrze 6 Quirico Lauger Salvador Llauger Elizabeth 
1599-1644 1598-1653 de la peste: 1607-1667 
Herrero. Testó 1652 Canet de Mar 
1 
María Salvador Lauger 
1630-1692 Canet de Mar 1632-1657 Marinero 
1 | 
Elizaberh Constans Jaume Llauger 
m727 1656-1735 Canet de Mar 
Sastre. Testó 1734 Francisco Bonet Margaride Godoy 
| osea 1 
Cristobal Lauger Constans Margarida Bonet Goday 


n. 1690. Canet de Mar. Zapatero, 


Rosa Coll Rol. Cristobal Llauger Bonet 
Francisco Fábregas 1.1731, Canetde Mar 1727-1797 Marinero. Canet de Mar 
Francisca Pascual 00 1751 
Francisco Paula Fábregas Pascual — Juan Llauger Col * María LLauger Coll** Francisca Llauger Coll Manuel Goday Roura 
002151776 29.03.1819 1758-1796 1768-1923 


L—— ema! 


AY prado consanguinidad 


Fca. Curt Rol 


Paula Juan Quirico- Francisco UMauger Fábregas Tomasa Peña Fernández 
n.1797 n. 1801 4 1890 Villanueva dde Arosa 
as aria 
Hada WolaJove 
m7 o e e y 


Comerciante en Canet. José Me(1) Juan: Francisca (2) Teresa — Me Carmen Francisco Carmen(3) Ricardo — Manuel Llauger Peña (4) 
n.1827 0.1829 n1831  m1833 01835 n.1838: 1839-1916 19011919 1845-1891 
Inocencia Peña Domínguez (5) 


Victoria Llsuger Peña (1862-1918) 


L 
y + y 


Manuel Tomás Mercadas Victoria Llauger Lauyer 


En 1839 Manuel Goday Roura está muy enfermo por lo que otorga testamento ante el 
escribano José Cándido Jiménez, padre de José Jiménez Peña -abogado, Juez Municipal en 
Vilanova y secretario del Juzgado de Cambados- que se casaría años más tarde con su nieta 
Concepción Goday Gual. Dice el testamento: “Declaro haber estado casado con Doña Fran 
cisca Llauger de cuyo matrimonio hemos tenido y procreado por hijos legítimos a Gaspar, 
Juan y Paula que se han fallecido y existen en el día Juan, Manuel, José y María, el primero 
casado y los tres solteros”. En un Ítem del testamento se refiere al “hereu”: 
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«digo que los bienes de que me hallo posecdor en Cataluña, a virtud del testamento hecho por mi 
finado padre (que en paz descanse), de haberme facultado para poder venderlos y enajenarlos si me 
hallase en circunstancias apuradas, y al fin de mis días hallase por heredero al híjo primogénito, que 
lo es el Juan: así lo declaro e instituyo por tal, según estilo y costumbre de aquella provincia. Y en los 
intereses que tenga y se hallen al fin de mis días y que viene de la parte de la Compañía de esta Provin 
idos cuatro mis hijos, para que los junten y dividan entre sí, a igual 
porciones con la bendición de Dios y la mía y con la mayor armonía, sin figura de juicio; con advertencia 


cia, nombro e instituyo.a los ref 


de que los intereses que le correspondan a la mencionada mi hija Ma 


ía, quisiese ponerlos mancomu 
nados con los de sus hermanos para girarlos en Sociedad. Deberán estos admitírselos con arreglo a las 
condiciones en que está formada. 


Llegamos así a la segunda generación Goday. 


GENEALOGIA GODAY-LLAUGER 


MANUEL GODAY ROURA FRANCISCA LLAUGER COLL 


+ 0 179126-23) 


| 
: | | . , | ) 


IAN CHINTONAL MANUEL IAN DIEGIOMANUEL MANU MAGIN PELO MARIA MOSA FANCINCA CASACIÓN MAMA JOSE MA MONICNACIO PA 
AR ILL 7 ALTAR LITO SELL, PO as ne 
0 1829 (34:30) 


CONCENCION GUAL.FUIADAS — TIRESA GUAL FUJADAS 
PA as 


Deseo detenerme en algunos detalles de la misma, Manuel Goday Roura y Francisca 
Llauger Coll se casaron en 1791 en Canet, él con 26 años, ella con 23. Tuvieron siete hijos 
de los que sobrevivieron cuatro: el primero Juan Cristóbal Manuel falleció en 1792 a los dos 
tres años más tarde nació Juan Diego Manuel, que se casó con la canetenea Concepción 
Gual Pujadas en Canet en 1829, él tenía 34 años, ella 30; Manuel Magín Pedro nació en 1798 
6 también en Canet con su cuñada Teresa Gual en 1839, él 41 años, ella 24, es decir 
diecisiete años más joven; María Rosa Goday permaneció soltera y sin descendencia; en 1807 
nació el quinto hijo, Gaspar José Mariano, que falleció poco después de cumplir dos años; José 
Ramón Goday Llauger, el menor de los varones, nació en 1808 y se casó en 1858 con Victoria 
Deira Prol, natural de O Grove, cuando él tenía 50 años y ella 33 — diecisiete años más jove: 
Paula flleció al poco de nacer en 1809. 


Manuel Goday Roura falleció el 23 de agosto de mil ochocientos cuarenta y tres, “a la una 
y cuarto de la noche”, un año después de fallecer su hija María y veinte años después de su 
mujer Francisca Llauger Coll. La causa de la defunción la describe el párroco, Cipriano Abalo, 
que debía conocerlo bien, de la siguiente forma: 


avia muchos años que padecía mal de huesos y con los años se le arrimo una “picana”, la quese 
inflamo mucho y abrió llaga y por ultimo después de muchos años se inflamó todo el cucrpo y 
murió en gangrenado y con la llagas abiertas; avia días que por causa de la misma enfermedad 
se avía confesado en cama y también comulgó. pero ahora no lo había hecho porque cuanto más 
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La expresión “se le arrimo una picana” nos deja confusos ya que no es una expresión 


popular ni médica, incluso hemos consultado libros de enfermedades de la piel de la épo- 


ca y en ninguno de ellos «] 
Después de inflamars 
Ignoramos si era diabético, La presumible infección concomitante, con el paso del tiempo se 


«presión “picana”, Podemos tr 


mucho y formar un femón, drena espontáneamente y forma ulcera, 


fue extendiendo por todo el cuerpo, bien tipo forunculosis (estafilococo) o tipo impétigoide 
(estreptococo), falleciendo en gangrenado y con las llagas abiertas. Estes una versión clínica 
muy personal dentro de las muchas que pueden ser posibles. También hemos consultado la 
expresión "confesión vigorosa”. Consultado un prestigioso canónigo de la Catedral de San 
tiago de Compostela, estudió dicha referencia y la relaciona con el momento en que Jesús 
esta frente a Pilatos y este le pregunta si es, como le han oído decir, s de Dios” y Jesús le 


responde “tú lo Pilatos acababa de reul 
Cipriano, conoce bien 4 


la estricta conk 


dicho” igorosa. E 
1feligrés y aunque no pudiera, por su confuso estado mental, hacer 
ión, le aplica la redención de sus pecados por la confesión vigorosa. 


Más adelante, en la partida de defunción, el párroco se queja de las pocas misas que deja 
encomendadas y escribe: “testó ante el Sr, Don José Cándido Giménez... y en dicho testa 
mento no dejo más que cinco misas en esta iglesia de Villanueva y otras tantas en la parroquia 
de su oriundez que es la villa de Canet de Mar... y que a su entierro asistiesen veinticuatro 
sacerdote: 


Si como he dicho, este trabajo no tiene intención de hacer un estudio de la intensa ac 
tividad empresarial de este gran fomentador, siguiendo las indicaciones de mi profesor de 
Literatu 
nología hi 
sucedían en Europa y América. 


en el Instituto de Pontevedra, José Fernando Filgueira Valverde, hago una cro 
1 de Manuel Goday Rour 


ó 


y los significativos acontecimientos que al tiempo 


1791, Se casan Manuel Goday Roura con Franci 
Mozart. 


a Llauger Coll. Fallece Wolfgang Amadeus 


1802, Manuel Goday Roura se instala en Vilanova de Arousa, en la “calle del Cabo” en don 


de tiene su vivienda y la primera salga. Poco después sus primeros “cascos” de sardina sala 
da llegan a Barcelona. Botadura del primer barco de vapor funcional, el Charlotte Dundas 


construido por Wiliam Symington. 


1811. Manuel Goday Roura obtiene el “remate” para el suministro de aguardiente a O Gro. 
ve. En aquella época la venta del aguardiente en los núcleos urbanos era un monopolio 
cuyo disfrute arrendaban las villas al mejor postor, lo que convertía los remates de este 
espirituoso en una excelente forma de comercializar las importaciones catalanas, por lo 
que los negociantes de este origen acudían a ellos con frecuencia. Independencia de Ar 
gentina, Nace Fran Liszt. 


1814. Segunda fábrica de salazón en el lugar de Moreira, O Grove, Termina la Guerra de 
la Independencia. Fernando VII vuelve a España desde el exilio y suspende las Cortes de 
Cádiz. Nace Juan Prim y Prats. 
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Ros 


1816, Obtiene el remate” para el suministro de aguardiente en “Villanueva de Aro: 
sini estrena “El barbero de Sevilla”, 


1817 Manuel Goday Roura, Francisco Fábregas Pascual y Juan Llauger Coll arriendan | 
cobros de la contribución. Son propietarios del bergantín “Los Tres amigos”. El rey de Es 
paña abole la trata de negros. 


1818. En los tres años del Trienio Constitucional Manuel Goday Roura y sus hijos Juan y 
Manuel Goday Llauger desarrollan un activo papel político, Independencia de Chile, Nace 
Julio Verne, Muere Francisco de Goya, 


1828. La mejor costera de sardina en lo que va de siglo XIX. Se fuerza el uso de redes de 
“enmalle” (consiste en una red rectangular con flotadores por arriba y plomos en su parte 


inferior; los peces que no son tan pequeños como para pa 
y quedan atrapados por las branquias al intentar atravesar la red), frente a las de arrastre 
desde tierra, es decir de los “xeitos” frente a las “xabegas” o “boliches” que son redes como 
las de enmalle arrastradas por emi ión de remos, después de vela y finalmente de mo 
tor. Se reduce la luz de las redes de “xeito”, Independencia de Uruguay.En una memoria de 
1 en 1847, Francisco Llauger Fábregas relata: 


r por la luz de malla, se enredan 


la pesca de sardina escr 


Ni nosotros, ni ancianos de 85 y 9o uños que vivían en este de 1828 recordaban una cosecha 
igual. Se llenaron las ños que no se habían 
abierto para trabajas. Se agotaron las sales de los alfolíes de la Puebla, Cambados, Villagarcía y 
Padrón. Los pescadores se cansaban de coger pesca y ómentadores no sabían qué hacer con 
ella, Esta sín igual abundancia que acabamos de describir tuvo lagar en estar 
de enero del año 29, todas las rías desde Finisterre a Vigo, se llenaron de sí 


pero por el mes 
rdinas. 


1832. La abundancia de sardina significaba también crecimiento del consumo de vinos y 
aguardientes, que eran el otro pilar de sus negocios, y los buenos resultados empresariales 
le permitieron comprar en 1832 a Grau Font, un fomentador de Muros, dos casas también 
en Vilanova, en el lugo 


conocido como Pozo do Cabo, y a continuación reunir 


las fincas y 
fííbrica en Vilanova. Pandemia 
Champollion, egiptólogo francés, que descifró 


construir en ellas la que sería la tercera salga, su segunda 
de cólera en Europa, Muere Jean Frangois 
la piedra de Rosetta. 


1836, Cuarta fíbrica de Salazón en el “lugar de la Barrosa”, parroquia de San Vicente en O 
Grove. Primera Guerra Carlista, Nace Gustavo Adolfo Bécquer, 


1839. Mayor consumidor de sal de toda la ría de Arousa, Se crea “Manuel Goday y Compa 
ñía” en la que se integran los tres hijos, empresa familiar, regida por el principio de que 
“todos los bienes raíces, establecimientos, fincas urbanas y cuanto poseemos en Galicia aun 
cuando consten las escrituras comprado por cualquiera de los tres hermanos, es capital de 
dicha sociedad, “Encarnizada defensa de la liberalización del sector del comercio y rebaja 
del precio de la sal. Hace testamento de Manuel Goday Roura. Termina la Primera Guerra 
artista. 


1840. Manuel Goday Roura adquiere la fíbrica de Meloxo, propiedad de los Peña de Fefi 
ñanes, Cambados. Se hace cargo de ella José Goday Llauger, Se efectúa la primera emisión 
de sellos de correos del mundo. Se funda la Sociedad de Tejedores de Barcelona, primer 
sindicato español. 
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1843. Fallece Manuel Goday Roura. Tiene 78 años. Las propiedades en Canet de Mar pasan 
asu hijo mayor Juan, Los de la ría de Arousa se mantienen entre los hermanos. Nace Teresa 
Goday Gual, según el censo de 1844. Isabel II de España jura ante las Cortes Generales la 
Constitución de 1837 al declararse su mayoría de edad. 


JUAN GODAY LLAUGER 


O nee años después de fillecer su padre, el 20 de noviembre de 1854 fallece repentina 
mente en Vilanova de Arousa don Juan Goday Llauger, Tiene 59 años. Un año antes 
había muerto su esposa Concepción Gual Pujadas. Había otorgado testamento el 17 de marzo 
de 1854, en el que señala: 


declaro haber estado casado con Doña Concepción Gual y Pujadas, ahora difunta; de cuyo ma 
trimonio tuvimos y procreamos por hijos legítimos a Doña Concepción, Doña Francisca, Don 
Manuel, Don Juan y Doña Carmen Goday. Declaro que los bienes de los que me hallo poseedor 
en Cataluña y heredé por fallecimiento de mi difunto padre Don Manuel, instituyo por nuevo 
heredero de ellos 2 mi hijo primogénito Don Manuel. 


La partida de defunción de Juan Goday Llauger deja bien claro su notable relevancia 
religiosa, social y económica, Así, escribe el párroco don Cipriano Abalo: 


en el día veinte de noviembre, año cincuenta y cuatro, a las tri 
day, viudo de Concepción Gual, hijo de D. Manuel Goday Rour 
rales de la villa de Canet ... y el día 22 se le hizo entie 
y dos acólite nterrado este día en la urr 
Teresita Gual. Su enfermedad accidente apoplój 


de la tarde murió D, Juan Go 
1 y D? Francisca Llauger, natu 
ro y honras con cuarenta y dos sacerdotes 
su hermana Doña 


Fue 


Concepción Gual Pujadas había fullecido en 1853 alos 54:11os. El acta de defunción dice 


en el día 11 de abril de mil ochocientos cincuenta y tres, murió Concepción Gual, mujer de D, 
Juan Goday y el día doce se le dio sepultura en el camposanto de esta parroquia de San Cipriano 
de Calogo, Su enfermedad una fiebre catarral; poco después dio con fiebre nerviosa la que los 
médicos que la asistieron no pudieron cortarla y por lo mismo al entrar en los once días de la 
enfermedad sucumbió, 


MANUEL GODAY LLAUGER 


E 2 de agosto de 1866, estando en Caldas de Reis, fullece repentinamente el segundo 
de los hermanos, Manuel Goday Llauger. Tiene 68 años, Había hecho testamento el 
17 de marzo de 1854, igual que su hermano Juan. Dice: “Declaro haber estado casado con D * 
Teresa Gual y Pujadas, de cuyo matrimonio tuvimos y procreamos por hijos a Don José Ma 
nuel, Doña Teresa, Doña Manuela y Don Francisco Javier Goday, menores de edad”. A conti 
nuación, añade: “declaro hal 
intere: 


me en sociedad con mis hermanos Don Juan y Don José, 


s están unidos y consta la parte del capital que a cada uno corresponde en el Libro de 
la Compañía, autorizado con sus firmas” Se refiere a “Manuel Goday y Compañía”, La partida 
de definmción de Manuel Goday Llauger permanece en el Archivo Histórico Diocesano de 
Santiago. Está escrita con tinta de mala calidad y caligrafía de lectura muy dificultosa, Dice: 


en el día dos de agosto de mi ochocientos sesenta y seis, por el infrascrito bachiller cura párro 
co de San Cipriano de Cálogo.. y en el cementerio general de la misma, mande der sepultur 
ecles; al cadáver de D. Manuel Goday, viudo de D* Teresa Gual... Murió el día de ayer a 
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las once y media de la mañana en la Villa de Caldas de Reyes, parroquia de Santo Tomas; el que 
por disposición de sus herederos y testamentarios se trasladó a la villa de donde era vecino. Lo 
firma José Manuel Núñi 


No dice la causa del fallecimiento, Todo hace pensar que falleció repentinamente como su 
hermano Juan de un accidente apopléjico o Accidente Vascular Cerebral como se denomina 
actualmente. 


Su esposa Tere 
lo en su acta de defunción: 


Gual Pujadas hat llecido 13 años antes. Dice el párroco Cipriano Aba 


en el día seis de octubre del año cincuenta y tres, murió a las 
Teres 11, mujer de D. Manuel Goday.., y el ocho del mismo mes y año se le dio sepultura 
en el Camposanto de esta Parroquia de Calogo... Su enfermedad fue una fiebre 
que no pudiendo atajar los médicos y cirujanos, sucumbió a los once días. 


is y media de esta tarde Doña 


En el “Panteón Goday” del cementerio de Vilanova de Arousa descansan los restos de 
Juan y Manuel Goday Llauger y sus esposas Concepción y Teresa Gual Pujadas. 


JOSE GODAY LLAUGER 


n 1865 fallece con 57 años en O Grove el menor de los hermanos, José Goday Llauger, 
Había hecho testamento el 28 de junio de 1859, ante el notario de Cambados don An: 
tonio Barral Abal. Dice: 


declaro hallarme casado con D* Victoria Deira, natural y vecina de esta Villa, de la que antes 
tuve por hijos a Francisca, Manuel, Joaquín, Pastora y Victoria, que quedaron legitimados por 
el consiguiente matrimonio. Declaro asimismo que en la casa comercio de mis hermanos y fi 
bricns de Villanueva de Arosa que fija con el nombre de Don Manuel Goday y Compañía, tengo 
cierta partida de re: 


Destinado por la familia a O Grove, conoce en 1845 a Victoria Deira Prol, nacida en O 
Grove en 1825 con la que se casaría en 1858, rompiendo la tradición endogámica de los matri 
monios Goday. El hallazgo de un manuscrito del propio José Goday Llauger en el que anota 
el nacimiento, bautizo y padrinos de sus hijos y su matrimonio con Victoria Deira, re 
ariño que José Goday tuvo con su mujer y sus hijos, de los que tres fallecieron al poco de 
nacer, curiosamente por obstrucción intestinal por lombris 


La redacción del manuscrito de la boda de José Goday dice: 


me case con Victoria Dicra el 4 de septiembre de 1858 con la que declara de legitimo matri 
monio a los mencionados | tieron 1 la ceremonia mi suegro Pedro Deira, el tío José de 
Prol y García, Francisco Lores y Don José Barreiro. Nos casó el cura párroco de San Martin del 
Grove, Don Francisco Torrón”, Victoria Deira falleció el 13 de abril de 1897 a las dos de la tude 
de un “catarro bronquial crónico. 


El acta de defunción de José Goday señala: 


«Las ocho de la mañana del día 15 de marzo de 1865 falleció José Goday Llauger. Su enfermedad 
una inflamación en el bajo vientre que habiéndose en gangrenado en poco tiempo no le dio lu 
gar más que a recibir interpretativamente el sacramento de penitencia y el de extremaunción. 
bano Severo Rodríguez. 


Enterrado en el cementerio parroquial de O Groye, sus restos y los de su esposa fueron 
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trasladados, al clausurase este, al osario del panteón de la familia Otero Goday en el cemen 
terio municipal en 1916. 


GENEALOGIAS 


lárbol genealógico de las tres ramas de los hermanos GODAY LLAUGER a lo largo 
del siglo XIX —a modo de colofón de todo lo dicho— muestra una amplia y “compli 
, que daría lugar a una did 
mundo, pero no hay duda que Ga 


cada” descendenci 


pora de muchos de sus miembros por todo el 
1 fue el epicentro de esta gran saga. 


DESCENDIENTES DE JUAN GODAY LLAUGER 


JUAN GODAY LLAUGER rms CONCEPCION GUAL PUJADAS wma 
l coins 
Manuel srazwu4 Carmen Francisca Concepción Juao Teresa (Prinabrrmana pr bs day) 
Goduy sm Godoy Goday Goday Goday Goday 
Gual Gual Gual Gual Gual Gual 


Prez esp ola por AT re 
Carmen Bordoy Tuyet Jgsé Jiménez Pdña Familia GODAY GODAY 


Curmen Jimenez Goday — Concepción Jimenez Goday 


Ricardo Alvarellos Novoa Jesús Canabal Jimenez 


Família GODAY BORDOY Ricardo Alvarellos Jimenez Família CANAS. 


Dominga Blanco 


Adorinda Alvarellos Blanco —— Jose Barral Otero 


IMENEZ. 


Familia BARRAL ALVARELLOS (Ver descendientes de Francisca Goday Deira) 


DESCENDIENTES DE MANUEL GODAY LLAUGER 


MANUEL GODAY LLAUGER TERESA GUAL PUJADAS 


r T T 1 
Jose Goday Gual 441100) "Teresa Goday Gual 1621000 Manuela Godoy Gual Francisco Goday Gual 


Juan Goday Gual 


FAMILIA GOBAY GODAY 


4 
+ + + y y + 
Juan mul Adela Enrique Maria Teresa 
Goday Goday Goday Godoy 
Goday Goday Goday 
Herminia. Márcelo Socorro Autenlo. Maria slo 
Varela Rivas Enriquez Naveira Perez Bermejo 
Enciquez Mateo Gundin Pato Desita Pena 
TABOADA GODAY GODAY RIVAS. GODAY NAVEIRA — GODAY MERMEJO 
GODAY BUHIGAS — VARELA GODAY  ENRIQUEZ  GODAY PERE, GODAY 
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Trainera, dibujo de Juan Carlos Arbex, en Arrantzaria, Evolución de la construcción artesanal, de la pesca y de sus artes en Euskal Herría, Bilbao, 1984. 


DESCENDIENTES DE JOSE GODAY LLAUGER 


JOSE RAMON IGNACIO GODAY LLAUGER VICTORIA DEIRA PROL. 
as pcs 
sue 
, 7 7 T T 7 Y 
Francisca Manuel Victoria. Carmen Casto Ji 
PA PR 
OMC <GODAY HATS. CAY VAMO BEAN PECCODA PAU COLA Con DA sama 


GENEALOGÍA “DEL VALLE” 
QUE RELACIONA LOS APELLIDOS LLAUGER, GODAY, CANABAL, 
SaLGuÉs y orros con DeL VALLE 


Antonio Inclán Maria Ocampo 
Antonio Ing Ocampo: 


Maria sepia lossantos 


Miguel E Gomes Mara EN Inclán Gómez de los Santos. 
Fosa Mahlo Rico Pablo del Vave Pena 
Lose hot elValleincidn—— Francisco del Valle Inclán (1) Domingo Francisca 


Juana MalWido Rey 


babelVale— FrncicogiVale — Treo Comcencón Jon Vale Caos el Ugo Mato 
Rojoeibomingues  ooquín Zonabol Mariño osa Doinguer ueno Bernides Torrado 
Sempla Dominguez. Jesús Copaba! Valle uon del ole Dominguez Losé Cupos del Valle Ramón del Valle Bermudez 
sli det he pa retos. cn SS 
Inocenglo Peña JesisCoNobo! Jiménez Llar Hi] ed vano £uevos Crespo. ——— Ramwán del Vale Peña (2) 
Jose MiUsuper — Concepción Amánez Godoy Miguel oubita tosefoftomero — Bento Solgués Álvares Josefo Blanca Tejerina 
Br lille: 1030 conca dos ali pio] cuido apo 
ber ¡sales als sectas albo satis mo 
PA ARO AAA A A A 

Aurora Pombo Fernández AmtSplo Villanueva san Aoiós Cope 

¿logan il Qs ut Ivonne Coppht Solgués 


Mata io ¡es Got Conan 
a 
Autora Marto osé llonueva Díaz 


Mosa Martínez Aldo 


El profesor José María Leal señala que estos fomentadores no se dedicaban sólo a la indus 
tria de la salazón; supieron reproducir los esquemas de comportamiento social propios de la 
nobleza gallega y llegaron a comprar rendas forales a la clase privilegiada del anti 
guo régimen, La más ilustre de estas ventas fue la que realizaron Josefa Montenegro y Saco 
y Dolores Peña Montenegro a Manuel Llauger Peñ: an la abuela y la madre del que 1 
tarde sería el ilustre escritor Valle-Inclán, que se deshacían así de algunas de sus propiedades 
y con las que llegaron a emparentar, como vemos es este estudio genealógico, elaborado por 
el autor de este trabajo a partir de otros ya conocidos acerca del inmortal literato. 


La industria de salazón de 
pescado en Sanxenxo 


Isidoro Sabell Salgués 


ANTECEDENTES PESQUEROS. 


Jurisdicción de La Lanzada era a comienzos del siglo XVI un área pri 
ilegiada de la geografía gallega y española al alcanz 
habitantes/kma, muy superior a los 15 de media de la 
enci 


ar la densidad de 67 


ispaña y todavía por 


a de los 60 habitantes del año 1960, El 78 % de los vecinos 


vivían exclusivamente del sector primario, cifra que indi 
ca una economía poco evolucionada y dentro de los 
márgenes naturales de producción. La labranza 
representaba el 64 % y los 14, % restantes 


able número 


ponden a un conside 
de marineros (Pérez García, * 
el total de pi 


adores inscritos en la Ma 
trícula del Mar en España era 18719, Ga 


licia aportaba el mayor número de alista 
mientos, 6.418, De los datos obtenidos en 
1754 el polígrafo fray Martín Sarmiento 
marineros y 9 embarca 


cifra en el puerto de Sanxenxo 116 


ciones, y en el de 
Portonovo 168 marineros y 25 embar 

gorio de Raxó el único matriculado que 
era el vecino de Dorrón Miguel de Burgos, 


caciones. En la pa 


roquia de San Gre 

zaba de fuero de la marina en 1749 

que no ejercía la pesca, ni disfiuta 
labranza y del cultivo de tierras 


e 


de las utilidades del mar, solo se ocupa de la 


José Cornide, al hacer en 1764 una rela 
puertos de la Ría de Pontevedr: 
modo par: 


ción del calado en distintos 
tonovo: “Puerto bastante có 
traficante: 


dice de Por 


embarcaciones: 


medianas, Tiene 149 
los primeros con embarcaciones de regular porte 


y pescador 
lan con Portug 


comerci 


<B> Isidoro Saball Salgués 


y los segundos se emplean en la pesca con la que hacen sala 
fuera del Reino”, Al mencionar a S 
y mercantiles empleadas en el tr: 


fico y la pesca con el puerto de Portonovo, 


Catastro del Marqués de la Ensenada 
AÑOS VI52-1753. 


EMBARCACIONES EXISTENTES EN EL PUERTO DE PorToNovo 


'ones y escabeches para dentro y 
nxenxo dice que hay algunas embarcaciones pescadoras 


Clase Propietario Trajica capital Lucro 
Bergantín Alberto Estévez sardina Laso reales/año. 10% 
Patache Pedro Estévez Portugal 5.000 rs. Tomás Cicerón 
E Mateo Pérez sardina 2.230 15. 10% 
Se Domingo Antonio Bermúdez 10% 
Federico Lima 10% 


Juan Antonio Anclés 

Alberto Bermúdez sardina 

Antonio García 

Nicolás Malvido 

Pinaza Manuel Barbeito  M, Inclán, 
bl Manuel Casas Avilés y Ferrol 1500 rs. M, Inclán. 

Juan A. Carballa Avilés y Ferrol 150018. M. Inclán. 10% 
Lanchas de pesca: 8 


. M. Inclán. 


EMBARCACIONES EXISTENTES EN EL PUERTO DE SANXENXO 


Clase Nombre Propietario Toneladas 


rancisca de Otero 05 


Patache San Vicente y Animas Mar 


Socorro Francisco Carballosa 175 
m5 La Soledad Luis Martínez 15 
z San Antonio y Animas Domingo Antonio Leal 6 


Ntra, Sra, Del Rosario Isidrode Moraña 18 
bi fa y Josefa José de Neira 20 
Lancha M* Josefa Muiños transporte 


INDUSTRIALES DE SALAZÓN DE PESCADO EN SANXENXO Y PorTONOVO. SIGLO XIX 


Sanxenxo Portonovo Raxó 

Lucas Colomer José Olivella Igmacio Massó 
Joaquín Estrada Casellas Pablo Jover Juan Massó 

Teresa Lloyet José Norat Cristóbal Hernández 
Joaquín Estrada Patit Pablo Jover e hijo Juan Solla de la Torre 
Felipe Sueiro Juan Norat Petra Giménez 

Vieta e hijo Francisco Poch Giró Gabriel Lis Congil 
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Félix Baptista Manuel Arrufana Nicolás Rodríguez Esteban 
José Paadín Francisco Poch Jover Manuel Méndez Lis 
Mateo Crusat Manuel Vieira 

Joaquín Paz (Dorrón) 

Antonio Vidal 

Playa de Montalvo 


Ventura Ferrer Casellas 
Francisca Cardona 
Antonio Poch Jover 


RELACIÓN NOMINAL DE LAS FANEGAS DE SAL EXTRAIDAS POR LOS FOMENTADORES 
DEL Disrrrro MarÍTIMO DE SANXENXO, SEGÚN CONSTA EN La AMINISTRACIÓN 
DE ReNTas EsTANCcADAS DE La HacIENDA PÚBLICA DE PONTEVEDRA. 


Año Fomentador Eábrica Fanezas de sal 
1835 José Olivella Portonovo 1.000 
Teresa Llovet Sanxenxo oo 
Joaquín Estrada Sanxenxo 2.606 
Ignacio Massó Raxó 200 
3906 
1836 Joaquín Estrada Sanxenxo 3.800 
Teresa Llovet 7 200 
José Olivella Portonovo 1700 
Ignacio Massó Raxó 150 
5.850 


Patio de prensado de la fábrica de Manuel Goday Roura 
en Moreiras-0 Grove. Año 1814. FUENTE: Isidoro Sabell. 
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Año 


1837 


1838 


1859 


1840 


1841 


1843 


1846 


1847 


bomentador 


Joaquín Estrada: 
Teresa Llovet 

Félix Baptista y Cía. 
Pablo Jover e hijo 
José Olivella 

P, Poch, J. Bermúdez y 
José Norat, 

Antonio Vidal 

Juan Massó 


Pablo Jover 
Joaquín Estrada 
Teresa Llovet 


Pablo Jover e hijo 
Teresa Llovet 
Joaquín Estrada 
José Padín 


José Padín 

Pablo Jover e hijo: 
louaquín Estrada 
eresa Llovet 
Melchor 
Felipe Sueiro 
José Padín 

Juan Massó 
Manuel Arrufana 


Joaquín Estrada 

osé Padín 

Pablo Jover e hijo 
Giménez/Hernández 
Juan Massó 


Petra Giménez 
Juan Massó 


Joaquín Paz 
Juan Massó 


Juan Massú 


Eábrica 


Sanxenxo 


Portonovo 


J. Olivella 


Montalvo 
Raxó 


Portonovo 
Sanxenxo 


Portonovo 
Sanxenxo 


Sanxenxo 


aladrigas y Cía. 


Raxó 
Portonovo 


Sanxenxo 


Portonovo 
Raxó 


Raxó 


E 


Fanczas de sal 


4500 
600 
3.761 
500 
230 
2.000 
1199 
250 


419,42 


3459 


—w7 
18 
1300 
950 
200 
1550 
32 


188 
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Aña 


1850 


1851 


1852 


1853 


1854 


1855 


1856 


1857 


Fomentador 


Antonio Vidal 
Pablo Jover 


Juan Massó 
Teresa Llovet 


Juan Massó 
Joaquín Estrada 
Pablo Jover e hijo 
Juan Norat 


Joaquín Estrada: 
Juan Massó: 
Juan Norat 
Pablo Jover e hijo 


uan Norat 


Teresa Llovet 
Juan Norat 


Pablo Jover e hijo. 
Juan Norat 
Teresa Llovet 
Juan Mass 


Juan Massó: 
Juan Norat 


Juan Massó 
Pablo Jover e hijo 
Juan Norat 
Mateo Crusat 


Juan Massó: 
Juan Norat 
Mateo Crusat 


Juan Massó 
Pablo Jover e hijo 
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Eábrica 


Montalvo 
Portonovo 


Raxó 
Sanxenxo 


Raxó 
Sanxenxo 
Portonovo 
Paxariñas 


Sanxenxo 
Rax 


Portonovo 


Portonovo 


Sanxenxo 


Portonovo 


Portonovo 
Sanxenxo 
Raxó 


Raxó 
Portonovo 


Raxó 
Portonovo 


Sanxenxo 


Raxó 
Portonovo 
Sanxenxo 


IxÓ 
Portonovo 


37“ 


Fanezas de sal 


E Isidoro Saball Salgués 


Año 


1858 


1859 


1860 


1861 


1862 


Pomentador 


Juan Norat 
Mateo Crusat 
SS. Vieta e hijo 


Vda, de Vidal e hijos 
Pablo Jover e hijo 
Juan Norat 

Nicolás Rodríguez 
Juan Ma 
Vieta e hijo mayor 
Mateo Crusat 


só 


Vda. de Vidal 
Pablo Jover e hijo 
Juan Norat 
Nicolás Rodríguez 
Gabriel Lis 

Vieta e hijo mayor 
Mateo Crusat 


Juan Norat 

Pablo Jover e hijo 
Manuel Arrufima 
Vda. de Vidal e hijo 
Mateo Crusat 
Vieta e hijo mayor 
Gabriel de Lis 
Nicolás Rodríguez 
Juan Solla 


Mateo Crusat 
Pablo Jover e hijo 
Vda. de Norat 
Juan Norat 
Vda. de Vida 
Manuel Méndez Lis 
Nicolás Rodríguez 
Juan Solla 

Gabriel Lis 


Manuel Méndez Lis 
Gabriel Lis 
Nicolás Rodríguez 


Lábrica 


Sanxenxo 


Montalvo 
Portonovo 


Raxó 


Sanxenxo 


Montalvo 
Portonovo 


Raxó 


Sanxenxo 


Portonovo 


Montalvo 
Sanxenxo 
Raxó 


Sanxenxo 
Portonovo 


Montalvo 
Raxó 


banezas desal 


48: 
107143 
892,86 
109,82 


eS 
35714 
2.142,86 
LIÓO71 
440,43 
35714 
892,86 
53571 
5.892,86 
892,86 
2.321,43 
1,250 
535,71 
17857 
35714 
1.071,43 
6.607,14. 


1.696,43 
1.964,29 
892,86 
44043 
53571 
892,86 
558,04 
53571 


714.29 


8.236,61 


1.607,14 
2.991,07 
178,57 
152679 
17857 
436,61 
758,93 
15393 
66071 


8.470,32 


440.43 
IÓ 
5714 


150 


La industria de salazón depescado en Sanxento Se 


Aña Fomentador Fábrica Fanezas desal 
Mateo Crusat Sanxenxo 892,86 
Pablo Jover e hijo Portonovo 1.339,29 


Juan Norat 


18635 Mateo Crusat y Cía. Sanxenxo 
Juan Norat Portonovo 
Vda, de Norat sl 
Pablo Jover e hijo 


Gabriel Lis Raxó 
Manuel Méndez Lis e 
Nicolás Rodríguez E 
Juan Solla A 
Vda, de Vidal Montalvo 1.071,43 
8.062,50 
1864. Vda. de Juan Norat Portonovo 1,250 
Pablo Jover e hijo hy 1.607,14 
Vda de Vidal e hijos Montalvo 978,13 
Mateo Crusat Sanxenxo 357,14 
Gabriel Lis Raxó $35.71 
Juan Solla y 625 
Manuel Méndez Lis se 267,86 
Nicolas Rodríguez : 803,57 
5.736,61 
1865 Vda, de Juan Norat Portonovo 440,43 
Pablo Jover e hijo: yl 1.875 
Vda de Vidal Montalvo 1.160,71 
Mateo Crusat: Sanxenxo 357.14+ 
Gabriel Lis Raxó 357,14. 
Juan Solla A 625 
Manuel Méndez Lis e 35714. 
Nicolás Rodríguez > 357.14 
553571 
1867 Vda, de Vidal Montalvo 440,43 
Pablo Jover Portonovo L.Ó5179 
Juan Norat E 80357 
Nicolás Rodríguez Raxó La50 
Juan Solla X 35714 
Gabriel Lis Ñ 357.14 
Manuel Méndez Lis y 267,86 
Mateo Crusat Sanxenxo La50 
Joaquín Estrada e 535,71 
6.919,64 
1868 Vda, de Juan Norat Portonovo 25,89 
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Año 


1869 


1870 


Fanegas de sal inverti- 
das por los salazoneros 
del Distrito Marítimo 
de Sanxenxo en el pe- 
riodo de 1835 a 1871, 
Elaboración propia. 


Homentador Fábrica Fanegas de sal 
Pablo Jover e hijo e 357,14 
Manuel Arrufana z 
Joaquín Estrada Patit— Sanxenxo 
Mateo Crusat > 
Gabriel Lis Raxó 
Juan Solla 7 
Nicolás Rodríguez 7 
Manuel Méndez Lis dd 
Raxó 
Juan Norat Portonovo 
Joaquín Esti Sanxenxo 669,64 
Mateo Crusat di 892,86 
4464.29 
Antonio Poch y Jover se 102679 
Mateo Crusat Sanxenxo 446,43 
Joaquín Estrada Patit D 93750 
Antonio Poch y Cía Montalvo 1.785,71 
Vda. de Norat Portonovo 446,43 
Juan Solla de la Torre Raxó 1.339,29 
Nicolás Rodrígue » 1.339,29 
Manuel Méndez Lis d 892,86 
8.214,29 
>=! 
Es | 
E] 
E] ' 
E 1 
UN / s) 
Ja | , 
ba Í no) 
ES Pola ' 4 
pr I 
1 | 1 
se E 0%) IM 
ha j 
pr] . y 1 
1 sm »* 14 sn e 
A bn 
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Entre los diferentes obstáculos que se encontraron los fomentadores de la salazón de pes 
cado al establecerse en Galicia, y que afectaron a la actividad comercial pesquera, está el 
peligro que acechó a la navegación atlántica una vez que España y Francia apoyaran y reco: 
nocieran la independencia de las colonias inglesas de América; un conflicto que surge en los 
últimos años del siglo XVI y que finaliza en los años veinte del XIX. Ante 
para contrarrestar el bloqueo inglés y desbaratar su abastecimiento comercial con Portu 
gal, en Galic 
nativos como industriales catalanes y la propia burguesía compostelana que vieron en este 


situación, 


ba 


se armaron al corso 91 embarcaciones de diferente tipo, tanto de armadores 


empeño una forma de defender sus intereses comerciales y, para algunos, la manera de con 
seguir un importante botín tras el abordaje, En la Ría de Pontevedra se concedieron 34. Rea 
les patentes de corso, distinguiéndose entre los capitanes que librando frecuentes combates 
los hermanos Gago de Mendoza natura ín, Blas Núñez de Pontevedra y Francisco 
Javier Catalán de Sanxenxo, Como armadores sobresalieron en Marín: Juan Antonio Gago 
de Mendoza; en Pontevedra: Fernando Canitrot y en Sanxenxo: José Antonio Pallarés, pro: 
antín Ntra. Sra. del Rosario y Animas de 200 toneladas de porte y Bárbara 
Domínguez, Vda. de Antonio Cayetano Pallarés, propietaria del diate Ntra. Yra. de la Pereorí 
na y Ánimas de 40 toneladas También debemos citar a Buenaventura Marcó del Pont y Bori, 


sde) 


pietario del berg: 


industrial gerundense establecido en Vigo en 1758, con intereses en Sanxenxo, donde nació 
una de sus hijas, y propietario de la mayor flota de barcos que comerciaban con las colonias 
americanas, algunos armados al corso, 


Las FAMILIAS DE LA SALGA ASENTADAS EN SANXENXO. 


ontabilizados durante el siglo NIX podemos encontrar a 157 catalanes instalados en 

la ría de Pontevedra repartidos de la siguiente manera 48 en Pontevedra (44 en el 
ode la Moureiría y 4 en el de Es ela), 46 en Marín (7 en A Mouta y 8 en Cantoarena), 
14 en Bueu, 18 en Beluso, 4 en Aldín, 6 en Ons y 6 en Poio. 


Pero, 


almente es complicado saber quiénes fueron los primeros fomentadores que se 
establecieron en el litoral de Sanxenxo, lo que sí sabemos es su procedencia y la 
nes familiares o comerciales que 
bían hecho con anterioridad en la ría de Arous: 
la Isla de Arousa, donde conservaron sus factorías. Su presencia en este lado de la costa del 
Salnés obedece a la búsqueda de caladeros alternativos durante la crisis pesquera del quin 


relacio 


tieron entre ellos. La mayoría de los aquí instalados lo 
concretamente en Vilaxoán, Vilanova o 


quenio 1815-1830 y a la necesidad de disponer de lagares o almacenes para guardar la pesca, 
muchos de los cuales convirtieron en auténticas factorías, 


in el estudio de fomentadores asentados en San: 
ciones sigu. 


nxo vemos que las primeras genera 
ron la costumbre generalizada en Galicia de practicar la endogamia, de esta 
manera encontramos la unión de los apellidos: Vidal Cardona, Olivella Nogués, Poch Jover, 
Colomer -Llovet, Estrada Patit, Massó-Gelabert, que pasamos a describir: 


Antonto Pidal, natural de Vilanova y Geltrú (Bar 
Montalvo (Sanxenx 
dustria su mujer Fra 


lona), fue fomentador en la playa de 
/ 1856, año en que por fallecimiento se hace cargo de la in 
a Cardona, hija de Juan Cardona, pionero fomentador en Vilaxoán 
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y la Isla de Arousa entre 
17801830. Vidal en 1815 
había sido capitán del Ber. 
gantín Niño Jesús con base 
en Ribeira y socio de una 
factoría de salazón en el 
lugar de A Portela Cedei 
ra (Redondela). 


Factoria de Salazón en la playa de Montalvo 


La Vda. de Vidal e hijo 
se mantuvieron al frente 
de la fíbrica de Montalvo 
hasta la costera 1867-68, 


año en que Antonio Poch 
y Jover, vecino de Vilagarcía y fomentador en la Isla de Arousa, solicita autorización para 
hacerse cargo de la fííbrica de Montalvo. 


José Olivella Monreal, natural de Barcelona, llega a Galicia en compañía de su madre y 
dos hermanas, con la mala fortuna de que fulece su padre en el camino. En 1835 figura como 
vecino de Portonovo extrayendo sal de los alfolíes de Cambados y de Marín, lo que se repite 
en 1836 y 1837, año este último en que asociado con Pablo Poch Giró y Jacobo Bermúdez re 


tiran 2.000 fanegas de sal. En 1836 era propietario en el puerto de Portonovo de la lancha La 
Espartera de 49 pies de eslora por 15 de manga y 78 quintales de carga. En 1839 se establece 
en Muros y en 1856 asociado con Feliciano de Haz comparte una fíbrica de salazón en Car 
nota, Los últimos años de su vida los pasa en Vigo junto su mujer Carlota Nog; 


Eduardo, 


s y su hijo 


La familia Jover, establecida en la ría de Arousa a finales del siglo XVIIL es originaria 
de San Pol de Mar (Barcelona). En el año 1810 Félix Jover Grau, vecino de Vilaxoán, estaba 
casado con Carmela Viízquez Otero y propietario de una fíbrica compuesta de cinco la 
gares en la Isla de Arous u sobrino Pablo Jover Carreras, Pablo Jover contrajo 
matrimonio con | 2Antonia Jover Cur ida en 1816. 
ferirnos a los fomentadores 
de Portonovo Pablo Jover e hijo estamos hablando de su hijo político, 


que cede 


, y tienen por hij 
ancisco Poch Giró, la 


Antonia se casó con Fr a2Ón por la que al 1 


La actividad salazonera de Pablo Jover en Portonovo comienza en la década de 1830, si 
bien en 1848 forma una sociedad para explotar una mina de hierro situada en el lugar de 
Barreiros, en la playa de San Juan de Aios dice que los cuatro otorgan 
tes: Pablo Jover, Manuel Rubianes, Ramón Ribeira y Salvador Fillaronga, vecinos de Vilaxodn, 
emprenden la explotación a partes iguales y den poder a Pedro Plá, vecino y del comercio de Lugo, 
para que los represente ante la Subinspección de Minas de Galicia. Entre los años 1835 a 1870, la 
sociedad formada por Pablo Jover e hijo ocupó el primer lugar en sal consumida en el distrito 
marítimo de S; ños en los que extraen 38.142 quintales de sal, cerca de 1.800 tonela: 
das, que permitían salar aproximadamente 68,6 millones de sardinas. 


La escritura nota: 


En otra escritura de 1855, los fomentadores de pesca y salazón Manuel Goday y Cía. de Fila 
nova de Arousa y la sociedad Pablo Jover e lgjo de Vilaxodn, otorgan obligación de correspondien— 
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teseguridad a favor de la Hacienda Pública por la sal que extraigan y reciban de las fábricas de 
San bernaudo, en virtud delos pedidos para las, fábricas de su propiedad en las parroquias de San 
Cipriano de Calvo Vilanova), San Julian Usta de Arousa), Puerta de Meloxo (O Grove), enseña 

da dela Barrosa en San Picente de O Grove y en Santa María de Adina (Portonovo). 


En un protocolo notarial de 1856, Pablo Jover aparece comprando una lancha de pesca a 
Gabriel Riveiro de 36 cuartas de quilla, 40 de eslora por 13 de manga, de carga 30 quintales, cons 
truida enx85s y matriculada con el nombre de San Gabriel, que tuvo de coste79o reales. Ll precio 
esde 800 reales, hallándose sana la quilla, costado y demás partes, sin carga de obligación especial, 
cuyo importe en monedas de oro y plata recibe el vendedor 


Pablo Jover Carreras hizo testamento en 1858, y Dice: que es vecino de San Martín de No 
brán (Pilaxoda), nombra como cumplidores albaceas testamentarios a su esposa brancisca Curtz 
y yerno Prancisco Poch. Que tuvo como única hija a Antonia, fallecida hace años en estado de 
casada con Brancisco Poch, de quienes quedaron siete bijos. Declara que su esposa Francisca Curtz 
aportó al matrimonio por vía de dote la cantidad de 4.000 duros. Manjfiesta que no pertenece a 
la sociedad la casa en la que habita y la fábrica de salazón dle la Isla de Arousa por ser propiedad 
del otorgante, ganancial durante el matrimonio con su esposa, con lo que se evita todo recuento e 
inventarios. Deia. a su mujer la quinta parte desu capital que le pertenezca, por virtud de la liqui 
dación de dicho balance y las restantes cuartas parte a los que instruye como herederos conforme 
a la ley. 


Los hermanos Juan y Miguel Poch Roura, naturales de Esparraguera Martorell (Barcelo 
na), llegaron a Vilaxoán con anterioridad a 1788. Juan Poch Roura tuvo tres hijos: José Poch 
Giró, fomentador en Portosín (1830), Vilaxoán (1833) y Muros. Pablo Poch Giró, 
la vecina de Meaño Juana de Lis, industrial de salazón en xo Outes en 1831 y en Muros 
asociado a José Olivella en 1837, y Francisco Poch Giró que como hemos señalado contrajo 
matrimonio con./11onia Jover Curtz, hija de Pablo Jover y nieta del pionero fomentador en 
Vilaxoán Fidel Curtz Roig. 


ado con 


En 1837, año en que se erca la sociedad Pablo Jover e hijo, leemos en escritura nota 
que un grupo de propietarios vecinos de drra venden a Erancisco Poch Giró la sembradura de 20 
3 forrados de monte común donde nombran Montalao, sito en la parroquia de drra, contigua a la 
ribera del mary playa de drra, demarca al Norte con más terreno que a los vendedores les queda y 
riego de agua de la Fontiña que la divide, Fencdarval con la Cortada ee la Porca fungosa, Poniente 
las mismos vendedores y Levante otra rivera de mar y citada playa con sus entradas y salidas, usos 
y demás pertenencias, en la cantidad de 2.000 reales de vellón, libres diezmos de Dios, sín carga 
mi pensión. 


También en 1837, ante el escribano Jacobo Pazos. Manuela García, viuda y vecina de Por: 
tonovo, vende a Francisco Poch Giró un ferrado y medio de monte abierto en el lugar de Seame, 
dende nombran Canelisas, termino de Portonovo. Tiene pensión anual de 18 maravedíes en me 
tálico al Marqués de Montesacro, se vende en 160 reales de vellón, de los cuales ha recibido 120 de 
manos de José Olivella y el restante lo recibe de rancisco Poch. 


En 1839 Francisco Poch Giró compra a José Paadín, vecino de Sanxenxo, la sembradura 
de ocho concas a tojar donde llaman Seame. término de Portonovo, con la pensión anual de 24. 
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maravedíes al Marqués dde Montesacro. lgualmente, en 1839, compra donde llaman Cabicastro, 
término de Santa M” de Adina, la sembradura ee 18 concas de terreno a pinar, libre de diezmos a 
Dios, ambas piéz. wenden con sus entradas, usos, costumbres y salidas, más servidumbres en la 
cantidad dde 260 reales de vellón. Propiedad que amplía en 18.40 con la compra a Juan Erancisco 
Andrade y su mujer un ferracdo de terreno a monte con algunos pinos donde nombran Cabicastro. 
Igualmente, aclquiere la sembradura de 9 concas a tojal con peñascos donde dicen llamarse Neame. 


En otra escritura, hecha en 1851, Ramón Poch Llampallas, empadronado en Vigo, recibe 
un poder de su primo Francisco Poch Giró, vecino de Portonovo, y del suegra de éste, Pablo Jover 
Carreras, para la venta del galeón Monarca, con sus aparcos, a José Manuel Aboal. residente en 
Pontevedra, por la cantidad de 4.000 reales. 


il 24 de mayo de 1842 se abre un expediente formado a instancia del mayordomo pe 
diíneo Ramón Iglesias y vecinos de la parroquia de Arra oponiéndose a la construcción de 
una fábrica de salazón de pescado por Francisco Poch y Giró en P; Elevada la queja 
ala Diputación Provincial, el alcalde 
de Sanxenxo, Juan Ramón Patiño, 
informa hablando del camino que 
a la playa inmediata y que 
los vecinos de Arra utilizan para 
recoger algas, a la vez que se aco 
ge al dictamen de la comisión del 
Ayuntamiento de Sanxenxo, Dos 
días después, Francisco Poch y Giró 
firma una escritura de poder a fayor 
de su tío Miguel Jover Roura y dice: 
que los vecinos de San Mauro de Arra 
le perturbaron la construcción de un 
almacén de salazón que intentó ha 
cer en el lugar de Paxariñas, sobre el 
que cuestionaron con el otorgante toda lo que hallaron por conveniente en el Ayuntamiento de 
Sanxenxo, protestando les perjudicaba la obra del compareciente en un camino desmoronado que 
en aquel punto bay y sín que fuese bastante el perfeccionar otro más cómodo por cuyo caso y conoce 
esta ventaja los vecinos de este pueblo de Catadoiro y Adina, presentaron a este ayuntamiento y 
como no alcanzaron el favor que era de esperar y arín se le obtuviese resolución, acudió el otor- 
gantea la Diputación Provincial, ésta remitió un individuo de los de su sello a informarse del sitio 
de Paxariñas en disputa y en su consecuencia recayó providencia que el ayuntamiento trata de 
intímidarle, 


arií 


Punta Seame, playo de Conelífños y lo foctora de solozón de Palio Javer 


conduce 


En la Escribanía de Marina de Barcelona consta una escritura otorgada el 20, 
la que e/ bergantín goleta Carmén fué vendido por el precio de 2.500 pesos a José Roí 
de Potosín (4 Coruña), en cuanto a la mitad de su valor, y la otra mitad a D. Ei 


Giró, vecino de ilaxodn (Pontevedra). 


051866 por 
vecino 


Francisco Poch Giró todavía en 1869 figura como propietario del almacén de salazón en 
Punta Seame (Portonovo), pero serán sus hijos: Francisco Poch “Jover (18351920). fomentador 
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en Vilaxoán y Seame Portonovo, y 4ntomio Poch Jover, industrial en la Isla de Arosa y en 
la playa de Montalvo Sanxenxo, los que en la campaña 1868-69 extraer sal de los alfolíes de 
Marín. 


La primera referencia de los hermanos Norat en Portonovo es de 1840, cuando José Norat 
y Manuel Arrufana, vecinos respectivamente de los puertos de Santa Eugenia de Ribeira y 
Marín compran al cura de 
San Mauro de Arra, Cristó- 
bal Hernández, 17 ferrados 
de sembradura en el lugar 
de Paxariñas, término de 
Arra, propiedad que linda al 
poniente con otra igual por- 
ción del fomentador Fran 
cisco Poch Giró, y por más 
partes a vientos con la mar 
y monte baldío. Tiene pen 
sión al priorato y se vende 
por 150 reales de vellón. Con 
la misma fecha, José Norat, 
Manuel Arrujana y Agustín 
Galiñanes, vecino de Adina 
hacen transacción o convento al tener aclquirido porción de terreno confinantes en la situación 
que llaman de Cabicastro o Paradellas y tratar de construir en ellas respectivamente dos fábricas 
desalar sardina. 


¿ón en Portonovo donde invier 
ndo de la administración de Marín 
a de Paxar 


Manuel Arrufana contaba en 1840 con una fiíbrica de sa 
te 1.100 finegas de sal. En otro escrito figura en 1868 reti 
800 quintales de sal de San Fernando para su ftbri 


AS. 


En un protocolo notarial de 1842 leemos que Manuel Arrufana compra en Portonovo le 
sembradura de 16 concas (832 ma) de terreno a legumbres y parra de viñedo circundadas sobre sí 
Se lo vende con todas sus entradas y saliclas, usos y costumbres en 4.000 reales. Tiene pensión de 2 
reales y medio para el Marqués de Montesacro. 


FJosé y Juan Norat eran hijos del fomentador catalán oriundo de Calella y asentado en 
Ribeira /isteban Norat, casado con Teresa Costas. José Norat escritura en 1823 una fiábr 
de salazón en la Pobra do Caramiñal, a la vez que su padre lo hace en 1831 de un almacén 
de salazón en el lugar Castro Castiñeiras (Ribeira) valorado en 8,000 reales 
1842 y 1849 la actividad industrial compartida de los hermanos Norat Costas se rompe. José 
retorna a Ribeira y Juan, con 46 años, se queda en Portonovo donde contrae matrimonio con 
Esperanza Deza Goire Cordo en 1849. Fruto del matrimonio nacieron seis hijos, 


intre los años 


En 1851 Juan Norat escritura la fianza de otorgamiento para hacerse cargo por un año de 
la Depositaría de Contribuciones del distrito de Sanxenxo, La escritura se otorga con hipoteca 
expresa bajo la garantía o fianza de Joaquín Estrada, por lo que Juan Norat se obliga con su 
persona y bienes presentes y futuros a recaudar toda clase de contribuciones del distrito, responder 
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desu importe a la Hacienda y hacer los pagos por trimestre sín la inenor omisión, excepto la de los 
presupuestos de gastos municipales. Para ello, reitera hipoteca especial y expresamente la fábrica 
desalazón en la playa de Paxariñas-Arra, cuyo coste lo fue hace años de 45.000 reales de vellón y 
para mayor abundamiento da por fiado y principal pagador a Joaquín Estrada. 


Entre las embarcaciones de Juan Norat Costas figura el galeón Vas fuen, de 16 pies de 
manga, 6 cuartas de puntal, 40 de quilla, y 3 Th. carga, matriculado el 17.12.1853, y el bote Jan 
Francisco, de 10 pies de manga, 21 de quilla, y 0,5 Tn. carga, matriculado el 17.12.1853. Su hijo 
Juan Norat Deza era propietario de la Lancha Jeraclínda, de 75,25 metros de eslora, 2,5 me 
tros de manga, 93 cm. de puntal, matriculada el 12.10.1882. 


Al fillecer Juan Norat 
de la factoría s 


stas en 1863 su viuda, Esperanza Deza Goire, continúa al frente 
zonera. Años más tarde, en un expediente del 1 de junio de 1868, Manuel 
Arrufana, fomentador de pesca y salazón de Marín, adiunta certificado de que se halla ins 

crito en la matrícula de subsidio del ayuntamiento de Sanxenxo por la fíbrica de Paxariñas, 
perteneciente a laadministración subalterna de Cambados, El 21 de julio, acredita ante la Di 

rección General de Rentas que la viuda de Juan Norat le cedió su fííbrica con todos los útiles 
y enseres necesarios para salazón y que cuenta con los barcos y aparejos indispensables para 
la pesca. Expediente que resuelve la Dirección General para que el interesado disponga de la 
sal necesaria al precio de estanco. 


El Anuario del Comercio e Industria de 1880 cita a Manuel Vieira y Saavedra como único 
indus 


¡al de salazón de pescado en Portonovo, puerto en donde en 1884 es propietario del 
bote Jalma de 3,6 m. de eslora por 175 de manga, En el mismo anuario menciona a fuan 
Norat Deza Goire en el ramo de vinos y licores. La antigua fííbrica de Norat, de 14 lagares 
de piedra y situada a pie del muelle, se pone a la venta en 1926, Un anuncio publicado en el 
¡ario Pueblo Gallego comunicaba a los interesados dirigirse u José Méndez en Portonovo y 
José Bofill en Marin. 


Otro fomentador vinculado a Sanxenxo fue l1dro Vieta, oriundo de Blanes (Girona) y 
avecindado en Marín. En un protocolo notarial de 1834 aparece comprando un ferrado de 
sembradura (628,9 ma), en el lugar de Seame (Portonovo), a pinar y tojos, por la cantidad de 
dos mil reales de vellón, con una de pensión de un real en metálico al año al señor Marqués 
de Montesacro. 


La sociedad Vieta y consta en la administración del estanco de la sal de Marín en 1838 
y como Isidro Vieta e hijos en el barrio de Cantoarena en 1850 y 1851. En 1857 ¡edad /te- 
la e lijo mayor es al para su almacén de Sanxenxo y en 1858, solicita 600 quintales de sal 
garantizados por Er vecino de Vilaxoán, con contribución anual de 684 
reales, según certificado de Vicente Dadín y Tomás Iglesias Catalán, Alcalde y Secretario del 
Ayuntamiento de Sanxenxo. Ese mismo año también solicita 400 quintales de sal avalados 
por Alberto Pombo, vecino de Adina. 


rae 


ncisco Poch y Gir 


mi 


En ucesivos, 1860 a 1863, la sociedad Vieta e hijo figura en actas de repeso de sales. 
En 1864 la sociedad es avalada ante la Hacienda Pública por Manuel Orge y Manuel da Veiga 
con una garantía de 25.000 reales. En 1867 Vieta e hijo figuran en el reparo de liquidaciones 


de la administración de Marín. Agustín Vieta consta en actas de repeso de 1863 como salazo: 
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nero en Sanxenxo y en los años 1868 y 1869 en Cantoarena-Marín. 


Otro miembro de la funilia Vieta vinculado a Sanxenxo, donde nace una hija, es Joaquín 
Vieta Ros, casado con Mercedes Guillart. Establecido en Vigo, en la década de 1870, se tras 
lada definitivamente a Muros, para regentar una fííbrica en el paseo de Bombé y otra en la 
playa de San Francisco que compra a Venancio Portals en 1885. Falleció el 28.05.1930. 


Con actividad industrial en el puerto de Sanxenxo también consta el fomentador gerun 
dense ix Baptista. En 1834 liquida débitos por la renta de la sal en la administración Vila 
garcía y en 1837 aparece como fomentador en el puerto de Sanxenxo al extraer 1,400 finegas 
de sal de la administración de Pontevedra que liquida en 1842, año en el que también retira 
2361 fanegas de sal con cargo en la misma administración, No obstante, la primera referencia 
que tenemos de él es de 1828, cuando junto a un grupo de catalanes residentes en Esteiro, 
Preixo, Portosín y Noya en escritura notarial a S.M. el Rey solicita el precio de la sal a 2 rea- 
les. En 1838 vuelve a firmar otra solicitud en contra del estancamiento de la sal en unión con 
fomentadores de la ría de Muros y Noya. 


Un industrial de salazón de pescado natural de Sanxenxo fue José Padín (1804-1842), ca 
sado con Josefa Iglesias Catalán y padre de cinco hijos. En 1838 arrendó el arbitrio de la carne 
en Sanxenxo y del vino en las parroquias de Dorrón, Nantes y Arra, En 1840 regenta en 
Sanxenxo el estanco de tabaco y 
en los años 1839, 1840 y 1841 reti- 
ra pequeñas cantidades de sal en 
la administración de Pontevedra. 


Primitivo mucico de ywtendas y fortorias em lo Provo de Sar 


Según se desprende de un 
convenio firmado con el escri 
bano Domingo Obegero en sep: 
tiembre de 1840 la fictoría de 
José Paadín estuvo en la playa 
de Silgar. Dice la escritura que 
habiendo adquirido Domingo Obe- 
gero una casa que da pared media- 
nera por el lado del medio con otra 
de José Paadéín, sita en Sanxenxo y 
calle de la Plaza, trató Paadín ce 
adelantarla hacia la rivera del mar y parte del poniente, sobresaliendo y dendole cierta largueza 
para en parte de ella salar pesca de la mar, construyendo un lagar al efecto y colocando las anillas 
para el muerto. Viendo Obegero los pexinicios, trato de impedirle la obra, denuncidndole y dando 
la oportuna queja de fuerza. Por este acto se avienen y llegan a un convento. 


Desu actividad en la Aduana de Marín, sabemos que en 1840 exporta en el galeón Aurora 
con destino a Esposende (Portugal) 240 arrobas de jurel salado por valor de 1.200 reales y 
24 arrobas de abadejo salado por valor de 480 reales. En 1841 extrae 72 arrobas de pescado 
salado en la polacra-goleta Rosario con destino a Barcelona, y al año siguiente 24 arrobas de 
pescado en la polacra goleta Unión, también con destino a Barcelona. 
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Otro industrial salazonero natural de Sanxenxo fue Fe/ípe Sueiro, casado con Benita Moas 
Neira y padres de cuatro hijos. Benita Moas era hija del licenciado Manuel Benito Moas Fon- 
tao, apoderado y administrador de las rentas de Miguel Pardo de Bazán, razón por la que 
nte en 1841 2 una deuda contraída por su sue; 
el hermano político de ésta el Conde 


ederos 


Felipe tuvo que hacer fr 
de Miguel Pardo Bazán, su viuda Joaquina Mosquer 
de Torre Múrquiz. 


La primera referencia comercial que tenemos de Felipe Sueiro es del año 1838, cuando se 
obtiene el arrendamiento del arbitrio de vino en la parroquia de Adina y villa de Portonovo. 
Como industrial de salazón, entre los años 1840 y 184.4 extrae de la administración de Marín 
pequeñas cantidades de sal, para exportar a través de la Aduana de Carril 144 arrobas de 
pescado con destino a Civitavechia (Italia) en la Polacra Pepita en 1841 y 1842. 


Lucas Colomer fue un pionero y destacado fomentador establecido « finales del siglo 
XVII en Cabo de Cruz y Chazo (Palmeira), en la primera década del XIX en la Isla de Arou 
sa y finalmente en 1826 en el puerto de Sanxenxo, Contrajo matrimonio con Teresa Llovel en 
1814, hija de Narciso Llovet y Teresa Bufir, naturales de Calella (Girona). Razón por la que en 
1830, ante el escri! ajurisdicción de La Lanzada, bace declaración de dote hecha a su 
mujer valorada en 3.857 reales de vellón, empleados en varias alhajas y rop: 


ano de 


El primer testimonio que tenemos del matrimonio en Sanxenxo es a través de una escri 
tura de 1826 por la que, ante el escribano Jacobo de Pazos, María del Carmen Rodrízuez ele la 
Torre, vinda de José Pallarés, vende a Lucas Colomer, natural del reino de Cataluña y residente 
en la isla de Arousa, una casa en la calle del Sol en la villa de Sanxenxo, que se compone ee sala 
y cocina, com una bodeguita que se halla debajo de la misma sala y tiene su entrada por la plaza 
Mamada de los barcos. Linda al naciente con Sebastián Bermúdez; Sur al mar; Poniente Benita 
Bugra y Norte calle del Sol. 


más tarde, el 25 de marzo de 1827, Lucas Colomer otorga poder y Dic 
en la villa de Sanxenxo tiene adquirida una casa y por la parte de la mar. junto a ella tiene dado 
una obra para alargaria y en todo formar ua fábrica para salazón de sardina que según tiene 
entendido por emulación de algunos de aquella vecindad trata de impecdórselo bajo siniestros y 
Jraudulentas protestas en la Ayudantía Militar de Marina del distrito de Sanxenxo, consiguiente 
al señalamiento que le hizo del fondo de este ensanche se han introducido recursos y entre otros 
lances, últimamente se ha dado traslado y mancdado otorgar poder como se le acaba de notificar; 
por la mismo y a fin deno solo llevar a debido efecto la obra sino también de contradecir en forma a 
los que intentan injustamente perturbarla, otorga poder según se leordena compartido a Francisco 
Montenegro de esta vecindad del Grove. 


Colomer tenía el apoyo mayoritario de la población marinera de Sanxenxo, pero alguien 
quiso aprovecharse de la ocasión y lo denunció, al parecer sin Fundamento. Las quejas vecina- 
les lo dicen todo: “Que en este dicho puerto Don Lluch Colomer del comercio de la Isla de Arosa, 
adquirió de Don José Pallarés, o sus herederos, una casa sita donde se nombra la Calle del Sol con 
su. frontera a la ribera mar, solicitó al efecto licencia del Sr: Comandante de Marina de esta Pro 
vincia de Villagarcia por medio de atenta instancia que tuvo a bien remitir al Ayudante de este 
Distrito para reconocer el referido sitio...” Toda estaba en orden, y los vecinos veían con entusiasmo 
esta obra, hasta que apareció la denuncia de tres individuos lo que llevó a paralizarla, sienco uno 
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de los denunciantes un tal Juan de Dios Patiño, el líder de la misma; exponiendo los afectados, que 
de seguir adelante la querella "se pexjucicaria considerablemente a los comparecientes y se verían 
privados de las embarcaciones y aparcios con que el Don Lluch los ba habilitado, y al mismo tiempo 
expuestos a pordiosería y abandonar sus hogares y familias, aloidndose a países extranjeros, mirán- 
dose de esta suerte estas unas lastimosas víctimas de la miseria y el mismo pueblo. privado de unas 
ventajas considerables, como se reconocen en la actualidad; que con motivo de hallarse la referida 
fábrica trabajando en el fomento y 

salazón de sardina, se emplean gran APA 
número de mujeres y hombre ga- Ñ 
nando un jornal para socorrerse 
Lirman esta protesta treinta y un 
matriculados y dos cabos de mar de 
Sanxenxo, apoyando sin paliativos 
la construcción de esta Jábrica. 


weno y 


setoesr de setarón de pescao fundado pur 


Lalames y Jereso Llvwet en $ 


María Rodríguez, viuda de José 
Pallarés, en 1828 escritura la venta 
a favor de Lucas Colomer, vecino y 
del comercio de la Isla de Arousa, 
y Dice; reunidos en el lugar de La 
Horida, María Rodríguez vende al 
por. juro y señorío de heredad a Lu 
cas Colomer una casa situada en la 
villa de Sanxenxo con toda la porción de huerta, confinando a ella por la parte de la rivera mar 
y según se reconoce amojonada de otra porción que allí leva Juana Dominguez, según limita al 
Norte con callejón que sale de la plaza de la misma villa; Pendaval con otra ribera mar; Poniente 
con este propto viento y Levante con otra casa de la citada Juana Dominguez, pared mediana; 
cuya casa y huerta con lo demeás adherente de entradas y salicas a uno y otro; de rebajada pensión 
que anualmente tiene dle un real de vellón al Monasterio de Poyo; se lo vende y asegura en el precio 
y cuantía de 5.432 reales de vellón, 


su mujer 1014 ce 


sar 


M* del Carmen Rodríguez en 1827 arrienda favor de Lucas Colomer y 
con buertecita contigua, en la villa ce Sanxenxo, muy irinediata a su plaza que se compone desala 
de cocina y bodega. Limita al Norte con camino o calle que pasa a Fontoira y otras partes; Fencda- 
wal con el arenal de Súlgar y referida hmerta. Arrendamiento por cuatro años en la cantidad de 
alquileres de 440 reales de vellón al año en metálico, adelantáncdole el dinero del primer año, el 
quesele entrega en este acto en monedas de plata y oro. 


Un año más tarde, en 1828, Lucas Colomer permuta una casa situada en la calle del Sol con 
Sebastián Bermúdez y su mujer Dolores Sueiro Martínez. 


En 1829 Lucas Colomer y Miguel anes firman un convenio para distribuir aguar 
dientes y licores, de modo que Lucas cede a Miguel para que pueda beneficiarse del ramo de 
aguardientes y licores en varias parroquias de esta jurisdicción: San Martín del Grove, San 
rio de Rajo, San Vicente de O Grove, Noalla, Santa Cruz de Castrelo, Nantes, Cobas, 
Padrenda, Gil, Meaño y Villalonga, entendiendo desde esta fecha y hasta fin de diciembre, 
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contribuyendo por ello a Lucas Colomer con 2.500 reales, mitad del importe total de los 
5.000 pagos en tres tercios. 


Lucas o Lluch Colomer fallece en Sanxenxo el 18.06.1835, En testamento, hecho el 
17.06.1821 ante el escribano de la localidad de Calella, Buenaventura Viñas Cortada, dia a 
su mujer heredera universal de toda la fincabilidad de su marido y atento a que quedaran acen 
dando a éste en la casa de D. Mariano Mosanés de la ciudad y comercio de Alicante eos mil y pico 
de rcales. 


Así mismo, Teresa Llovet, Vda, de Colomer, declara en 1835 que ha quedado como here 
¡edad y giro mer su cargo en 
a en escritura pública la procedencia de una 
ita y en 1842 otorga una obligación de fianza 
a favor de la empresa de arriendo de la sal de Cambados en la persona de Manuel Abillcira, 
presenta por fiadores y testigos al Duque de Patiño, Joaquín Estrada y Juan Silva, 


dera universal de su marido y razón de la so 
anxenxo, En 1837 j 


ntil que está 


este propio puerto d 
lancha que ha construido y nombrada La Ter 


Teresa Llovet, natural de Tarragona, fallece en Sanxenxo el 10,06.1844 a los 48 años de 
edad. El acta de defunción dice que deja testamento ante escribano en Santiago de Compos 
tela. No consta que haya tenido descendencia, 


Joaquín Estrada Capellas, nació en Santa María de Badalona (Barcelona) en 1800 y fillece 
alos 71 años en Sanxenxo, Vinculado a una empresa mercantil catalana, en octubre de 1834 
matricula a su nombre la lancha denominada La Peregrina de 40 pies de eslora por 12 de 
manga; en 1836 la lancha galeón Santa Teresa, de 46 pies de eslora por 11 de manga; en 1836 
compra a Cristóbal Martínez y su mujer Antonia Otero la lancha de pesca denominada Ca 
sadora con los aparejos por 1.200 reales de vellón; en 1837 compraa Francisco y Rafel Abal 8 
ferrados de terreno inculto situado en Cane/iñas en Portonovo, en precio y cuantía de 1400 
reales de vellón; en 1841 la Lancha Santa 4na, de 40 pies de eslora por 12 de manga; y en 1838 
compra un ferrado de terreno inculto donde llaman Seame por 200 reales. 


En 1839 otorga poder a favor de Melchor Saladrigas, Rmentador y vecino de Vilaxoán, 
para la revisión de las cuentas que tiene con sus socios residentes en Cataluña, con objeto de 


que haya persona que lo represente con arreglo a los contratos verificados por la sociedad. 


Un año más tarde, en 1840, Joaquín 
de los señores directores de la Compañía de Comercio residentes en Cataluña y a la que per: 
teneció hasta el día el otorgante, En ella dice haber adquirido varias embarcaciones de pesca y 
galeones para transportar efectos, como también construyó otros de ambas clases, todo ello com dine- 
ro de la propia Sociedad con que giraba en compareciente, a saber: lancha Santa Ana, Soberana, 
Cazadora, bote de aparcio nombrado Ramona, lancha llamada Portuguesa, otra Joaquina, otra 
Amalia, un bote lamacdo Decidido, lancha Peregrina, otra Eutalia, un galeón titulado el Rabón, 
otro bote llamado Rebelo, yaleón Teresa y otro Concepción. Renuncia a favor de los señores de la 
compañía que son: Manuel Ballonral, Miguel Espiel, José Estrada y otros. Como facultado por los 
Srs. Directores está presente Pablo L.lovet vecino y del comercio de Filaxodn. También en 1840, 
Foaquín Estrada hace cesión de un almacén de salazón a favor de Manuel BBallonrat, Miguel Es: 
piell, José Estrada y otros, situado en la Isla de Arosa que llevaba por pertenencia de D. Carlos de 
Haz, de la ciudad de Vigo, que adquirió en la cantidad de 10.000 reales de vellón. 


strada hace escritura de cesión y renuncia a Hivor 
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Melchor Saladrizas y Cía., como apoderado, en 1840 invierte 1550 fanegas de sal corres 
pondientes a 3.100 quintales de pesca extraída para la Ríbrica de salazón de Sanxenxo, cargo 
que liquida en la administración de Vilagarcía en 1842. 


En otra escritura de 18.40, Joaquín Estrada, representado por Melchor Saladrigas, cede a 
los Directores de la Compañía de Comercio residentes en Cataluña un pedazo de terreno baldío 
peñascoso situado en donde llaman Insuela del puerto de Sanxenxo, donde hay día se allan prin 
eipiadas las paredes matrices para un almacén, en la cantidad de Goo reales, con la obligación 
de satisfacer anualmente de pensión y para los propios del misma pueblo 8 reales, por la que hace 
cesión sín que los herederos se lo puedan impedir. 


mbién con fecha del 4.04.1840, declara que ha adquirido un pedazo de terreno de varíe 
wecinos de San Mignel de Oya situado en la playa de Canido del Obispado de Tuy, donde construyó 
una fábrica de salazón con su casa para vivir, huerto, lagares y salido de su rededor. Renuncia, 
cede y traspasa cualquier derecho que pueda conceptuar el otorgante y sus herederos a los Directo- 
res de la Compañía de Comercio residentes en Cataluña. 


Al fallecer Teresa Llovet en 1844, Joaquín Estrada se hace cargo de la fábrica de salazón 
de la playa de los Barcos en Sanxenxo y del pasivo. De hecho, un certificado del interventor 
de laadministración de Hacienda Pública de Pontevedra de 1859 dice: ¿ne Joaquín Estrada y 
Teresa Llovet adeudan 10.125 reales en concepto de valor a precio de estanco de 226 quintales con 
80 libras de sal que faltan de su liquidación de 1856. Joaquín Estrada conservaba un almacén de 
sal en Dorrón, razón por la que ante la administración solicita permiso en 1851 para trasladar 
Lallfalmacenadas a su fíbrica de Sanxenxo. 


24 fimegas de 


En su testamento, hecho el 31.01.1868, Joaquín Estrada Capellas declara que es viudo de 
Eulalia Patút Batista, natural de San Baudilio dle Llobregaty que tiene por hijos a: José, cayado; 
Salvador, soltero, ausente en ultramar sin tener noticias suyas desde hace 16 años; Amtorio, viudo 
y Joaquín Estrada Patit, soltero, que vive en su compañía. Dice que su bijo Joaquín navezó tres 
años en calidad dle piloto en los buques: Polacra Pepita, Bergantín Invencible, Bergantín Goleta 
San Joaquín y Quechemarín Joven Claudia, en donde ganó hasta la cantidad de 40,000 reales 
que entregó a su padre en diferentes partidas que fueron empleadas en el fomento y varias cues- 
tiones que tuvo por. falta de sales con la hacienda y que no ha podido reintesrarle a su capital con 
motivo de las matas cosechas que bubo en varios años, por lo que es su voluntad que se le satisfaga 
por cuenta de sus bienes, consignando para ello la casa habitación unida a la fábrica de salazón y 
sus artefactos. Igualmente, adeuda a “José Benita Sueiro Crestar, de esta vecindad de Sanxenxo, 
la cantidad de 636 escudos con 194. milésimas, según resultado de cuentas liquidadas y recibos que 
obran en poder del mismo. Deia e su hijo Joaquín el tercio y quinto de todos sus bienes, derechos 
y acciones que le puedan corresponder. Nombrando cumplidor testamentario a Manuel Amado, 
Ayudante de Marina, y José Benito Sueiro. 


Joaquín Estrada Patil, nació en Barcelona en 1826 y contrae matrimonio con Gumer 
sinda Reyes, nacida en Sanxenxo en 1860. Tienen dos hijas: Lucía (1. 1879) y Je: Estrada 
Reyes (n. 1881). Navegante en su juventud, de la actividad industrial de Joaquín Estrada Patit 
sabemos que en 1875, con 49 años y soltero, escritura una sociedad para la elaboración de 
sardina y otros pescados con Mateo Crusat Soler, de 46 años, casado, y con Yavé Benito Sueiro 
Crestar, de 49 años, también casado. En ella se dice; Que Joaquín Estrada es dueño de una casa 
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¿fábrica para salazón y pesca en la calle Armonía n" 15 de Sanxenxo, que pone y presta a Javor de 
lasocieded con todas sus oficinas y enseres de elaborar la pesca, además de encargarse de cuidar con 
toda esmero de los trabajos de elaboración y estiba de pescado. Mateo Crusat se constituye adelan 

tando todo el dinero que se necesite para comprar la sardina y más pescado, asícomo de abonar los 
gastos quese ocasionen para la elaboración y exportación de la misma. José Benito Sueiro se consti- 
tuye a prestar en favor de la sociedad los trabajos personales pertenecientes a la fábrica y galeón dle 
la compañía que puede realizar por sí mismo. Además, el precio de la compra de la sardina será 
igual al de la, Jáíbrica que en este pueblo tiene Mateo, sín que este pueda subirlo sín dar conveniente 
anticipación a Joaquín y José Benito, y sí lo. subiese sín avisar, estos también podrán hacerla sin 
dar aviso a Mateo. Ln otra cláusula dice, durante la campaña, Mateo podrá tener la familia en la 
vivienda de la fábrica y servirse de la cocina de ella, a la vez que Joaquín, sín poder meter cova dl: 
guna en lo tocante al fomento y cosas domésticas de la casa. Mateo Crusat por el adelanto del dinero 
llevará la tercera parte de las ganancias, Joaquín Estrada por la fábrica otro tercio y José Benito 
Juetro por el trabajo personal tanto en la jábrica como en el galeón la tercera parte restante. ln 
igual proporción se dividirán las pérdidas si la hubiere, Las contribuciones serán por cuenta de la 
sociedad y la duración del contrato se establece por un año. 


Joaquín Estr: 
fina 


a Patit fallece en 1886, con 60 años de edad, dejando a su hija Lucía huér 
los 8 años. Será su tutor, el fomentador y socio Mateo Crusat, quien para hacer frente 
lazón de la playa de los Barcos, trasladándose a 
, ya desaparecida, cuyo solar coincide con la entrada al puerto 


reedores continúa con la fábrica d 
vivir madre e hija a una ca 
por la rúa San Isidro. 


alos a 


Mateo Crusat Soler, nació en Arenys de Munt (Barcelona) en 1829 y fallece en 
en 1908, era hijo del fomentador de Palmeira Josep Crusat Mas y Escolástica Soler Marxenat. 
En Sanxenxo contrae matrimonio con Genoveva Pombo Pombo y tuvo 7 hijos. La primer 
ncia de Crusat como fomentador de pesca y salazón en Sanxenxo es de 1855, cuando 
extrae sal de la Administración de Rentas Estancadas de Cambados. En el periodo de 1855 a 
1870 extrae 16.228 quintales de sal, cantidad equivalente par imudamente 30 mi 
Mones de sardinas. En 1887 figura en la Ayudantía de Marítima del distrito como propietario 


UNXENXO 


salar apro 


de la lancha denominada Pura de 5,4 metros de eslora, 2,10 metros de manga, 75 em, de pun 
tal y carga 1,12 Tn. En 1894. otorga poder general a su hijo José Crusat Pombo, estudiante de 
derecho, de 26 años, vecino de esta villa, para promover toda clase de expedientes y vender 
toda clase de bienes. 


En el Anuario del Comercio e Industria de 1886 figuran como industriales de salazón de 
pescado en el puerto de Sanxenxo Mateo Crusat y Ventura Ferrer. La fíbrica de salazón 


denominada La Insuela se pone en venta en 1901, convirtiéndose en fíbrica de conservas en 


1905 de la mano de Guillermo Curbera Tapias. 


Ventura Ferrer Casellas (18351913), natural de Blanes y vecino de la Pobra del Caramiñal, 
se casó con Ramona Bargés Lobeira y era propietario de la casa fomentadora y naviera Mar- 
lés, En 1883 registra en la Ayudantía de Marina de Sanxenxo la dorna B/as04 de 5, 5 metros 
de eslora por 1,74 m. de manga y la dorna Gace/a de semejantes dimensiones. 
Sanxenxo obedece a la difícil situación que a partir de 1878 atravesó la ind; 
rdina y en la que É 


u presencia en 
tria de salazón 
ses en diferentes lugares de la 


con la escasez des: 


aparece con inter 
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costa gallega, caso de la factoría del Carreiro en San Vicente de O Grove. En la playa de Raxó 
tenemos constancia de diferentes fabricantes de pescado en salazón, Cristóbal Hernández y 
su mujer Petra Giménez figuran en cartas de pago ante la hacienda pública en concepto de 
sal extraída en los años 1841, 1842 y 1843. También constan en 1842 enviando a través de la 
Aduana de Marín un total de robas (80.822 kg) de pescado con destino a los puertos 
de San Sebastián y Ba 


Joaquín Paz, matural y vecino de Dorrón, pertenece al grupo de salazoneros estableci 
dos en la playa de Raxó, Según datos de la administración del estanco de la sal, en 1842 por 
la Aduana de Marín envía 96 
arrobas (1.104 kg) de pescado 
lazón a Barcelona y en los 
ños 186, 1847 y 1851 abona 


ens 


diferentes pagos en concepto 
de sales extraídas, 


cante de pes 


en la playa de 
Dorrón, retira 


sales de los de 


pósitos de Marín y Cambados 
en 1861. En 1867, declara en es 
critura pública tener 34 4ños, 
ser soltero y que se obliga con su persona y bienes al pago de la sal 
percibida de los alfolíes de Marín. En la campaña costera de 1869 
1870 extrae 1.000 quintales de sal presentando un pagaré por 
escudos avalado por Manuel Méndez y Cándido Lis. El Anuario del Comercio e Industria cita 
a Manuel Méndez como el único salazonero en activo en la parroquia de San Gregorio de 
Raxó en 1886, 


Factoría de salazón de pescado en 
la playa de la Granxa de Dorrón, 


200 


Ignacio Massó, natural de Blanes (Girona) y fomentador de Ri 
finegas de sal de la administración de Marín, Al año siguiente ret 
queda al frente de la factoría su hijo ¡Juan Massó. 


tó, en 1835 extrae 9.492 
8.179 finegas y en 1837 


Juan Massó se casó con Cristina Gelabert, natural de Blanes e hija del fomentador An 
tonio Gelabert y Francisca Andreu. Fruto del matrimonio nació Francisca Massó Gelabert, 
casada con Gabriel Lis Congil y padres de Rosina Lis Massó (1843-1875), mujer del que fue 
alcalde de Sanxenxo Perfecto Pazos Trelles (1831-1904). Gabriel Lis Congil, garante ante la 
Hacienda Pública de su suegro Juan Massó en 1858, fue su único heredero y continuador en 
1 relevo debió producirse en 1859, cuando Antonio de 1 
Meaño, firma un pagaré de 15.000 reales para que Gabriel pueda extraer 300 quintales de sal 
de los alfolíes. 


vecino de 


En el libro de matrícula 


s de la Ayudantía de Marina de Sanxenxo de 1853, Juan Massó 
tenía inscrita la lancha San Francisco, de 36 pies de eslora por 12,5 manga; Teresita, de 56 pies 
de eslora por 15 manga y el bote San Juan, de 47 de eslora por 12,5 manga. En las matriculadas 
de 1854, figura Gabriel Lis como propietario del galeón Concepción, de 58 pies de eslora, 30 de 
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manga, 50 pies cuartas de quilla, y 6 Tn. de carga y de las lanchas San 4ntomto, de 37 pies de 
eslora por 11 de manga y San Irancisco, de 25 pies de eslora por 10 de manga. Perfecto Pazos, 
en condición de heredero de su difunto padre político Gabriel Lis y del abuelo de su mujer 
Juan Massó, en 1873 solicitante la Hacienda Pública de Pontevedra la devolución de pagarés. 


Huan Solla de la Torre, nacido en 1838 y vecino de Dorrón, se dedicó a la salazón de pesca: 
do en la playa de Raxó desde 1860 1 1871. Durante estos años recibió de la administración de 
Cambados y Marín un total de 6.470 quintales de 


al, cantidad con la que aproximadamente 


pudo salar doce millones de sardinas, En 1869 es garante ante la administr 
de 7.800 escudos a Favor de Nicolás Rodríguez. 


ación de un pagaré 


Nicolás Rodríguez 
En el periodo 1854. 1 1870 e: 
que pudo salar 31 millones de sardinas. Casado con Joseta Paz, fueron padres de Juan Antonio 
Rodríguez Paz, nacido en 1834 y con matrícula del mar a los 16 años, De la importancia de 
Nicolás Rodríguez como industrial de pescado en salazón nos habla el patrimonio naviero 
que figura a sa nombre en el libro de matrículas de la Ayudantía de Marina del distrito de 
Sanxenxo. Así fueron de su propiedad la lancha La Gabriela, de 36 pies de eslora por 13 de 
manga, matriculada en 1839; el galeón 2 Bolero, de 39 pies eslora por 12 manga, matriculado 
en1841; el galeón San Nicolás, de 40 pies de eslora por 9 de manga, carga 5 Tn.; el bote ¡Juan 
Antonio, de 6 quintales, matriculado en 1849; el galeón Bo/ero, de 45 pies de eslora por 13 de 
manga, porte 4,5 Tn., matriculado en 1853; la lancha Cabriti/la, de 25 pies de eslora por 12 de 
manga, porte 2,5 Tn. Por la escritura pública otorgada el 17 de febrero de 1854 en Sanxenxo, 
sabemos que Nicolds Rodríguez, vecino de Raxó, compra al vecino de Dorrón Antonio Padón una 
sembradura de xa, Jerrados, a tojar y piedras, donde nombran Tomada de Lodeiro y Revolta. Dos 
años más tarde, el 26 de octubre de 1866, solicita ante la administración que el pesado de los 
cascos, para la extracción del abono de sales, despachacdos de sus fábricas puedan dirigirse al puerto 
de Marín, con documentos que sirvan de guías dadas por los carabineros o alcalde del distrito de 
Sanxenxo, sín el trastorno de conducirlos antes a Cambados para abastecerse de sales, distrito al 
que pertenecen, distante diez leguas atravesando la costa de A Lanzada, Punta San Picente y Ría 
de Arousa que no se navegan en tres días. 


stévez Fue el industrial de salazón de pescado más relevante de Raxó, 
true 17.238 quintales de 800 toneladas, cantidad con la 
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DeEsrINO Y VOLUMEN DE LA SARDINA EMBARCADA POR SALAZONEROS DE 
SANXENXO. ADUANA DE MarÍN. PescaDO EXTRAÍDO DE LA ADUANA EN 1841. 


Salazonero Origen Mes Arrobas Destino Buque 
T Llovet Sanxenxo enero 288 Barcelona Goleta Toñica 
dl 3 febr. 356 . Polacra Dolores 
sd agosto 192 ó * Unión 
z po 432 p Quech. NS? Iria 
pl sept. 240 " Goleta Angelita 
Pp á oct. 336 il Land J. Nazareno 
al oct 240 Valencia Polacra $. Juan 
sl dic, 384 Barcelona Quech, Angel Guía 
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Salazonero Origen Mes — Arrobas Destino Buque 
ñ 2 5 264 Goleta Bentos 
). Estrada E m 480 A 
José Padín e ds 2 
P. Jover Portonovo enero 528 S Goleta Toñica 


144 Santander Quechemarín Dolores 
1219 — Barcelona  Bergantín Concepción 


E E febr. 512 Polacra Goleta Unión 

> m > 8yo “ « . 

E 23 a $2 y * Tres Hermanas 

'/ E marzo 336 e dl E 

E E sl 976 bl Bergantín Unión 

E és agos. 1.656 — Barcelona  Quechemarín N*S* Iria 
pe y ma 1920 'n Land Jesús Nazareno 

* pe - 2,008 z Polacra Goleta Asia 


1920 Quech. Angel de la Guía 
dic. 168 Él Quech. N* S* Iria 


ke E se 2.008 ki Polacra Goleta Asia 

E ka E 1930 PA Quech. Angel de la Guía 
Juan Massó Raxó enero 470 - Bergantín Diligencia 

> » febrero 336 z Unión 

ES pa agosto 312 E “San José 

Ñ sept. 264 7 Goleta Angelita 

ho e oct. 140 p Polacra Goleta Asia 
Benita Ricoy * sept. 88 ds Bergantín Feliz 


DesriNo Y VOLUMEN DE LA SARDINA EMBARCADA POR SALAZONEROS DE. 
SANXENXO. ADUANA DE CARRIL. PESCADO EXTRAÍDO EN 1841 Y 1842. 


Salazontro Mes — Arrobas Destino Buque 

A, Crusat agosto 1375 Nápoles Bergantín Carmen 
k * 1.435 id Quech. Tres Hermanas 
> E 1.688 Livorno Goleta Tania 

T. Llovet 2 Ho Livorno Goleta Veloz Isabel 

J. Estrada : 1.088 Civitavechi Polacra Pepita 

E. Sueiro a 144 me si 

].Norat nov, 135 Cádiz Quech, Tres Hermanas 
- julio 287 Livorno Bergantín Diligencia 
+ iS 460 Málaga Quech, Tres Hermanas 
á dic. 660 Salou Bergantín Dragón 

M. Arrufana * 1761 Cádiz Goleta María 
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Salazonero Mes Arrobas Destino Buque 


nov. 384 Quech. Tres Hermanas 

En dic. 32 Barcelona Bergantín Florencia 

DrsriNo Y VOLUMEN DE La SARDINA EMBARCADA POR SALAZONEROS DE 
SANXENXO. ADUANA DE Marín. PESCADO EXTRAÍDO EN 1842. 


Salazonero Origen Mes  Arrobas Destino Buque 
Juan Massó Raxó enero 136 Barcelona Goleta Polacra Unión 
E Y al 48 xy Bergantín Feliz 
se Sá abril 12 vd Polacra Goleta Marieta 
ha sept. 264 6 *- Joven Nicolás 
F E a 144 “y Polacra Fraternidad 
e > A 80 Blanes Land Lira 
> 160 Nápoles Bergantín Cristino 
TT. Llovet  Sanxen. enero 112 Barcelona Goleta Polacra Unión 
ps ES agosto 480 E “Mariquita 
e A sept. 480 e Joven Nicolás 
- ?) E 384 pl * S, Buenaventura 
_ > z 240 E Falucho Esperanza 
ha pi oct. 168 de Bergantín S. José 
> e - 240 z Polacra Fraternidad 
E Lo 3 336 Nápoles Bergantín Cristino 
strada E abril 208 Barcelona Polacra Constanza 
sy ugosto 384 sl Land San José 
E 288 e Polacra Rita 
E % A 760 p Goleta S. Buenaventura 
a 576 E Polacra Gol 


* id + 366 > Bomba 

% a po 192 4 Polacra Fraternidad 

p Pp. S 400 e Polacra S. Juan 

e “ 4 240 ; Polacra Marieta 

a _ a 856 Mataró Bergantín Pepita 

4 Ñ E 816 Nápoles Bergantín Cristino 

S al sept. 672 . 2 : 
Joaquín Paz Dorrón z 96 Barcelona Polacra Fraternidad 
José Padín — Sanxenxo oct. 2 úl Goleta Polacra Unión 

ds hi El 48 E Bombarda Carmen 

dá 5 . ma di Polacra Marieta 
M? J. Cornes Samieira z Bo 5 Goleta S. Buenaventura 

z A a va SÍ Bergantín Feliz 

> Sl A na ne Polacra Fraternidad 

Pablo Jover Portonovo ha 232 z id a 
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sJalazonero Origen Mes — Arrobas Destino Buque 
z Es y 384 + Goleta S, Buenaventura 
Si bx > 960 "3 Polacra Fraternidad 
F hi oy. +04 p Land San José 

C. Hernández Raxó dá 128 Ñ Polacra Goleta Marieta 
3 ha Y 1809 San Sebastián Quech. Dos hermanas 
> y me 144 ki Polacra 

P. Giménez  * 96 B Pola 
E bs Ss 460 = Goleta $. Buenaventura 
y il há 264 > Polacra Joven Nicolás 
e ” o 312 A Polacra Fraternidad 

z dic. 544++ - Polacra Constanza 


DESTINO Y VOLUMEN DE. La SARDINA EMBARCADA POR SALAZONEROS DE SANXENXO 
ADUANA DE VILLAGARCÍA. PESCADO EXTRAÍDO EN 184.2. 


Salazonero Origen Mes Arrobas Destino Buque 
T. Llovet Sanxenxo febr. 228 — Barcelona — Polacra Pepita 
J. Estrada sl y 1.858 “ ss a 
T. Llovet E marzo 288 bl , . 


PAGARÉS A FAVOR DEL ADMINISTRADOR DE HacIENDA PÚBLICA Y GARANTÍAS PRE- 
SENTADAS POR INDUSTRIALES DE SALAZÓN DE SANXENXO, AÑOS 1857-1868. 


Nombre Año Salquéntales Halor reales Garante 
M. Crusat 1857 600 Alberto Pombo 
N. Rodríguez 1857 500 Ignacio Loyra 
P, Jover 1858 10,000 Agustín Galiñanes 
E 50.000 Vicente Dadín 
E ” 50.000 Alberto Pombo 
Juan Massó - 10.025 Gabriel Lis 
Juan Norat d 40.000 sin garantía 
ad fa 15.600 sin garantía 
Vieta e hijo a 50.000 sin garantía 
Vda. de Vidal A 10,000 sin garantía 
y ha 300 Joaquín Piñeiro 
y - loo Antonio Lamelas 
P. Jover E Boo 40.000 Rosario Iglesias 
= - 00 Manuel Paz 
Ñ , 1,000 50.000 Vicente Dadín 
A , 200 10,000 Agustín Galiñanes 
Juan Norat ¿el 800 Juan Ambrós 
o Z 200 Manuel Barbeito 
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Nombre Año Salquintales — Palorreales Garante 
Mateo Crusat z 600 Francisco Pombo 
N. Rodríguez ea 500: sin garantía 
Juan Massó E 200 Gabriel Lis 
Vieta e hijo 1859 600 Francisco Poch 
; + 400 Alberto Pombo 
Vda. de Vidal - 1.000 Vicente Dadín 
P. Jover e hijo d 2.000 R, Sanjurjo Pardiñas 
y . 600 Tenacio Carballa 
M. Crusat o E Francisco Pombo 
Juan Norat po LO00 50,000 Francisco Pombo 
vi ás 400 Manuel Barbeito 
N. Rodríguez c 600 40.000 sin garantía 
Gabriel Lis z 200 15.000 Antonio Lis 
Juan Norat 1860 600 30,000 Ramón Iglesias 
ó e 50.000 Barbeito/ Piñeiro 
sá « L3o0 15,000 Carballa/J.Martínez 
Mateo Cr al 600 F.A, Pombo 
P. Jover eh: sl rballa/ Garriga 
Vda. Vidal e hijo és 1.000 50.000 ). Fontenla 
Gabriel de Lis di 625 31.250 Antonio de Lis 
N. Rodríguez > 600 Domingo García 
y e , 30.000 Alberto Martínez 
Juan Solla 1860 49,000 Miguez/ Cortegoso 
Juan Norat 1864 50.000 Francisco A. Pombo 
a 3 20.000 Manuel Barbeito 
Mateo Crusat > 20,000 Alberto Pombo 
pl z 30.000 Francisco de Luna 
» al 10.000 Juan A. Pombo 
P, Jover e hijo Ñ 100,000 R, Sanjurjo Pardiñas 
Vda. Vidal e hijo A 50.000 Vicente Dadín 
Vieta e hijo úl 25,000 M. Orge/M. Veiga 
Gabriel de Lis > 15.000 A. de Lis/M. Losada 
N. Rodríguez E 40,000 Domingo García 
J. Estrada Patit 1868 126,52 L, Crestar/]. B. Sueiro 
Mateo Crusat e 158,88 F.A. Pombo/V. Barnet 
Vda. de Norat pi mm Barbeito/ Dezagoire 
Vda. de Vidal A 25 sin garantía 
Antonio Poch SS 4902 Ramón Franco 
Gabriel Lis : 366 Pilar Luis 
Juan Solla z 245 F. Gómez Núñez 
M. Méndez Lis g 328 Fermín Noboa 


a 170 


FUENTES 


La industria de salazón depescado en Sonxento Se 


Anuario del comercio, de la industria, de la magistratura y de la administración. 1886. 


ico Pontevedra: 


Archivo Fist 


Hacienda Pública. Rentas Estancadas: años 1831-1873. 


Protocolos notariales: 


Ambrosio de Seoane: años18441852 (Caz238); 1812:1824(Ca327); 18254834. (Caz28); 18351843 


(3237). 

Antonio Barral: 
1866 (Car7180); 1867-1868 (Ca17181). 
Salvador de Vilavedra y Puig: 


Juan Rodríguez Taboada: años 18441859 (Ca3232). 


Luis Siero Gayoso: años 1894-1899 (Ca3893). 
Domingo Obejero: (L3186). 

Andrés García Fijo: 
Jacobo Pazos: años 1819-1834 (3206), 
Severo Rodríguez García: años 1870-1868, 


Francisco Domínguez Saavedra: años 173517 
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nova de Arousa Tlf. : 667 549 556 


Asociación Cultural “Amigos de Valle-Inclán” Praza Os Olmos, n* 9 B- 36620 Y 
alle.com amigosvalleinclan1( hotma 


info(d amigosd 
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PAZO D E ll FINÁNS 


Wartín Códax 


XUNTA DE GALICIA 


CONSELLERÍA DE CULTURA, 
COMUNICACIÓN SOCIAL E TURISMO 


TRAVAGAN 
TE: POR DON 
RAMON DEL 


XUNTA 
DE GALICIA 


ISSN 1595-3971 


pnl INCIAN 


Joaquín del Valle-Inclán Alsina 


La Opera Omnia. 


Germán Gullón 


Reseñ ona, Rodolfo. Histrionismo, teatralería 
y met Los Esperpentos de Valle-Inclán 


Manuel F. Vieites 


Silvia Ozores Gómez 


Comedias bárbaras: una lectura antr 


- Salvador Calde: de Anta 


Dos madres, un hidalgo y un poeta: 
entre Romance de lobos y Luces de bohem 


VALLE NAS SÚAS RAÍCES 
OS FOMENTADORES CATALÁNS NO SALNÉS 


José María Leal Bóveda 


cataláns no Salnés. Pesca e salga 


Francisco Félix Sabell Salgués 


oria de la primera y segunda 
a Ría de Arousa 


o Sabell Salgués 


La industria de salazón de pe: de Sanxenxo 


ES 
cl 


de 


